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Vorwort. 

Die Veranlassung zur Herausgabe dieser Arbeit bot des Ver- 
fassers Wirksamkeit als Lehrer der Choralbegleitung bei den 
»kirchenmusikalischen Jahreskursen« zuBeuron. Er hoffte durch eine 
schriftliche Darlegung seines Lehrganges einerseits die Aufgabe des 
Lehrers wesentlich zu erleichtern, anderseits den Schülern die 
Möglichkeit rascheren und weiteren Fortschrittes zu geben. 

Diesen Zweck halte man sich auch bei Beurteilung der vor- 
liegenden Publikation vor Augen. Wir werden uns nicht lange 
mit der Entwicklung und Begründung der rein theoretischen 
Fragen beschäftigen^, ebenso wenig mit den verschiedenen, heute 
wieder mehr auftauchenden Kontroversen. Wir bieten davon, was 
wir für unsere Schüler für nötig erachten in kurzer, prinzipien- 
mäßiger Fassung und beschränken uns darauf, eine Begründung 
mehr zu skizzieren als erschöpfend auszuführen. 

Das Werk soll aber auch zum Selbstunterricht geeignet 
sein. Das hat uns an manchen Stellen genötigt, den Gegenstand 
ausführlicher zu behandeln und eine größere Anzahl Übungsauf- 
gaben beizufügen. Trotzdem wird es manchem scheinen, es seien 
der ausgeführten Musterbeispiele zu wenige. Demgegenüber ver- 
weisen wir auf drei kleine Publikationen, mit welchen wir die vor- 
liegende Arbeit zu ergänzen hoffen. Eine derselben: »Aus- 
gewählte Choralmessen« ist bereits erschienen^. Sie ist mit 
Finger- und Fußsatz versehen und in erster Linie dazu bestimmt, 
den angehenden Organisten praktisches »technisches« Ubungs- 
material zur Erreichung der unerläßlich notwendigen Spielfertig- 



1 Vgl. bierüber die vorzüglichen Arbeiten von Dr. Mathias in »Gregoriani- 
sche Rundschau« 1902 und 4903, »Gregoriusblatt« 4 905, »Gaecilienvereinsorgan« 
4 912, seine Broschüre »Die Choralbegleitung« (Pustet, Regensburg 4905), femer 
Max Springer, »Die Kunst der Choralbegleitung« Paweleck, Regensburg u. a. 

s Bei Schwann in Düsseldorf 4944. 
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keit an die Hand zu geben. Wir werden aber auch gelegent- 
lich für Beispiele der Harmonisation darauf verweisen. Eine 
zweite ähnliche Studie befindet sich in Vorbereitung; sie wird 
Beispiele einer ganz einfachen und leicht ausführbaren 
Choralbegleitung enthalten. Eine dritte endlich soll zeigen, wie 
gewandtere Spieler die reichen Cboralmelodien unserer Fest- 
Offizien in entsprechend glänzender Weise musikalisch illu- 
strieren können. 

So hoffen wir, daß diese bescheidene Arbeit einigen Nutzen 
hervorbringe. Wir empfehlen sie dem Wohlwollen und der Nach- 
sicht aller sachverständigen Freunde unseres Choralgesanges. Winke 
und Vorschläge zur Verbesserung des Buches werden uns sehr zu 
Dank verpflichten. 

Freiburg i. Br., den 1. Mai 4943. 

Der Verfasser. 
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I. Teü. 

Die diatonische Choralbegleitimg. 



1. Kapitel. 
Bereehtignng nnd Aufgabe der Choralbegleitimg. 

Soll der gregorianische Choral überhaupt begleitet werden? 

Oder wäre es nicht richtiger, schöner, weit mehr im Geiste des 
Chorals, mehr auch im Sinne der Kirche gelegen, die alten Melodien 
ohne jede harmonische Zutat vorzutragen, wie sie seit Jahr- 
hunderten und ^on alters her einstimmig vorgetragen worden 
sind? Eine Frage,- die oft schon gestellt, oft und in wider- 
sprechender Weise schon beantwortet wurde. 

Und muß nicht jede Begleitung, die beste nicht ausgenommen, 
die freie, ungezwungene Anmut der Melodien und ihre wohltuende 
Natürlichkeit beeinträchtigen, ihr« zarte, keusche Reinheit trüben ? 

Eine weitere Befürchtung: wird die Harmonie als solche nicht 
immer ein fremdes, unverträgliches und weltliches Element 
in die abgeschlossene, heilige Welt der liturgischen 
L i ede r hineintragen ? 

Lassen wir alle die historischen wie rein ästhetischen Fragen 
beiseite und behalten wir hier die Verhältnisse im Auge, welche 
für die Pflege des Chorals bei uns in Deutschland allgemein ge- 
geben sind, da müssen wir dann wohl antworten: ohne Beglei- 
tung werden die meisten Chöre den Chors^ nur mühsam und in 
unbefriedigender Weise, mit Hilfe einer richtigen Begleitung 
aber erheblich leichter und besser singen; eine Choralbegleitung 
ist durch bedeutende praktische Urteile gerechtfertigt, ja durch 
unleugbare Bedürfnisse in der Praxis oft genug als eine wahre 
Notwendigkeit gefordert. 

Dazu kommt eine wohlbegründete Rücksicht auf die Zuhörer. 
Unser musikalisches Empfinden ist heutigen Tages ein anderes als 
früher. Wir sind so sehr an die Harmonie gewöhnt, daß wir 
sie im allgemeinen nur ungerne vermissen und ihr- Fehlen, als 

Molitor, Choralharmonisation. 1 
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einiBD Mangel empfinden. Damit mu£ fiberall, nicht zuletzt in den 
germanischen Ländern gerechnet werden. 

Ferner kann auch die Choralmelodie selbst durch eine sinn- 
gemäß und gut ausgeführte Begleitung an musikalischem Ausdruck 
gewinnen und in das rechte Licht geruckt werden. Man braucht 
hier nicht auf die Anfänge der Mehrstimmigkeit, auf Organum und 
Discantus zu verweisen, denen ja verschiedene und zum Teil sehr 
verschiedenartige Ideen und Bestrebungen zugrunde lagen. Unsere 
eigene tägliche Erfahrung bestätigt das Gesagte zur Genüge. Be- 
zeichnend ist auch die Tatsache, daß neuestens selbst in Italien 
und Frankreich die Choralbegleitung allgemein verlangt und geübt 
wird, und daß sie allerwärts bei Einfuhrung der alten Melodien 
wesentliche Dienste tut. Wie ein passendes Präludium und 
vielleicht noch mehr als ein solches vermag die geschickt ge- 
wählte, aus der Melodie heraus empfundene Orgelbeglei- 
tung Sänger und Zuhörer in Geist und Gehalt der Lieder einzu- 
fuhren, die rechte Stimmung, die über ihnen liegt, anzudeuten, 
den Aufbau der Melodie durch Auszeichnung der Ganz- und 
Halbschlusse klar zu legen, wie durch Hervorkehrung der 
Affekte, der Steigerung, der dynamischen Unterschiede 
ihren Vortrag zu beleben und unterstutzen. 

Endlich hilft eine fehlerlose Begleitung den Chor vor vielen 
Fehlern bewahren, die sich zumal bei häufig wiederkehrenden 
Melodien als üble Gewohnheiten im Vortrage auf jedem, auch dem 
besten Chore von selbst einschleichen und die nur durch gewissen- 
hafte, nie ermüdende Wachsamkeit fernzuhalten sind. Es ist nicht 
übertrieben, wenn wir sagen: hätte die spätmittelalterliche Choral- 
tradition eine kunstgerechte Begleitung gekannt, dann wäre es 
niemals möglich gewesen, daß die elementarsten Grundsätze über 
Rhythmus und Melodie der gregorianischen Lieder in solchem 
Maße abhanden kamen, wie dies weithin der Fall war. 

Daraus folgt keineswegs, daß alle Melodien ohne Ausnahme 
und zu allen Zeiten und in gleicher Weise zu begleiten sind. 
Noch weniger, daß die Melodien erst durch die Begleitung 
verständlich würden, am wenigsten, daß erst die Begleitung 
sie wertvoll und genießbar mache. Es hat gute Gründe, 
wenn die Kirche will, daß der amtierende Priester bei Präfation 
und Paternoster nicht begleitet werde, und wenn sie vorschreibt, 
daß im Advent und während der Fastenzeit die Orgel schweige. 
Aber ebenso gewiß ist, daß die Kirche, wenn sie für die übrigen 
Zeiten die Begleitung gestattet, mit dieser Erlaubnis den freudigen, 
feetlichen Eindruck ihrer Choralmelodien nicht mindern, sondern 
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heben und steigern will, oder doch damit einem allgemeinen 
Verlangen und Bedürfnisse entgegen kommt. 

Aber trägt die Begleitung mit ihrer ausgesprochenen Har- 
monie nicht etwas Fremdes, Unnatürliches in die Melodie 
hinein ? 

Wir antworten: wenn die Begleitung sinngemäß gehalten 
ist, also Form und Inhalt der Melodie richtig erfaßt und 
zur Darstellung bringt^ nein! Anders freilich, wenn die Begleitung 
willkürlich verfaßt und gewaltsam mit der Melodie verbunden 
wird, anstatt aus ihr herauszuwachsen, möglichst ein organi- 
sches Ganze mit ihr zu werden und doch bescheiden ihr zu 
dienen. Übrigens läßt die Choralmelodie eine harmonische Be- 
gleitung nicht bloß zu, sondern sie trägt in höherem oder ge- 
ringeren Maße eine latente Harmonie in sich, und nicht mit Un- 
recht kann man Modulationen und Kadenzen in der Melodie erkennen, 
wenn auch, wie nicht anders zu erwarten, in einer Form, die 
von unserer modernen Akkordverbindung oft abweicht. 

Wir werden also den Ghoralgesang mit der Orgel begleiten 
und selbst dort begleiten, wo geschulte Sänger der Orgelbegleitung 
als Stütze ihrer Ausführung nicht bedürfen. 

Ist es aber nibht besser, wenn unsere Organisten beim Gottes- 
dienst sich einer der zahlreichen, neuerdings erschienenen Choral- 
begleitungen bedienen, bei welchen sie die Harmonisation aus- 
gearbeitet vor Augen haben? 

Die Frage wird im wesentlichen von Talent, Vorbildung und 
auch von der Möglichkeit abhängen, im praktischen Organisten- 
dienste durch Studium und Vorbereitung des jeweiligen Pen- 
sums sich weiterzubilden. 

Im allgemeinen befürworten wir aufs wärmste das Streben 
zu jener Fertigkeit in der »freien Choralbegleitung« oder der 
direkten Harmonisierung nach den Originalchoralnoten zu gelangen, 
welche für eine gediegene »Gesangsbegleitung« erforderlich 
ist, und diese ist es auch, die wir uns, wie für den Unterricht 
bei unseren Kursen, so als Ziel dieser Arbeit denken. Es sind so 
große Vorteile für die Organisten damit verbunden, daß sie 
für die aufgewandte Mühe sich reichlich entschädigt sehen. Die 
Fertigkeit »frei zu begleiten« bedeutet zunächst eine schätzens- 
werte Bereicherung des praktischen Könnens, die den Spieler 
über viele Verlegenheiten jener hinaushebt, welche nur nach ge- 
schriebenen Harmonien begleiten können. Sodann werden die 
Spieler mehr als durch eine geschriebene Begleitung befähigt, ge- 
schulten Sängern gerade bei größeren und schwierigeren 

1* 
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.Melodien obne Stötung sich anzu$chmiegeD, mehr. Aufmerk- 
samkeit der Registrierung zuzuwenden, überhaupt den ver- 
schiedenen Yortragsnuancen hesser gerecht zu werden. und 
leicht und in beliebiger Versetzung zu transponieren. 

Aber selbst für den Fall, daß jemand nicht die volle Fertigkeit 
im freien Spiele als Frucht seiner Studien erhoffen darf, bieten 
sich ihm noch Vorteile : genug, welche die zum Studium verwandte 
Mühiß reichlich lohnen. Mehr als durch das bloße Gesangs- 
studium wird man auf diesem Wege in das Wesen der alten 
Tonarten und ihre Eigenart, damit aber auch in ihren musika- 
lischen Gehalt und ihr Verständnis eingeführt; namentlich 
wird durch die uns vorschwebende Art der sogenannten »rhyth- 
mischen Choralbegleitung« der Sinn für den Choral- 
rhythmus geweckt und . gefördert. Man wird ferner die ge- 
schriebenen Harmonisationen anderer besser zu würdigen und zu 
spielen . imstande sein und selbst leicht dazu kommen, wenigstens 
die einfacheren und öfter wiederkehrenden Melodien nach und 
nach frei zu begleiten. Das bietet einem strebsamen Organisten 
eine stets sich erneuernde Freude und Befriedigung, be- 
wahrt vor geisttötender Pedanterie und ermutigt zu weiteren 
Fortschritten. Es wird sich algo mit dieser Frage verhalten, wie 
mit anderen musikalischen Disziplinen: Nicht von jedem, der z.B. 
Kontrapunkt studiert, erwartet man^ daß er später ein Komponist 
sei, und doch wäre es für die musikalische Ausbildung ein großer 
Fehler, wollte man zu diesi^m mühsamen Studium nur jenen 
raten, von denen man mit Grund hoffen kann, daß sie das Talent 
haben, sich dereinst in der Komposition mit Glück zu betätigen. 



2. Kapitel. 
Lehrgang. 

Wir werden im Verlauf unserer Darlegung an verschiedenen 
Stellen spezielle Anweisungen über die Art upd Weise geben, in 
der nach unserer Erfahrung die betreffenden Studien nutzbringend 
vorgenommen werden können. Gleichwohl halten wir es für 
angebracht, hier einige allgemeine Bemerkungen vorauszu- 
schicken. 

Wir setzen voraus,, daß die Studierenden dieses Faches 
4. eine gründliche Kenntnis der allgemeinen Choralwissen- 
schaft besitzen, also u. a. die Choralnotenschrift, die Tonarten ^ 
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Neumen, den Choralrhythmus usw. in dem Grade kennen, daß 
sie die Melodien der Editio Vaticana wirklich verstehen und korrekt 
singen können. Alle auf diese Dinge bezuglichen Erörterungen 
scheiden darum hier vollständig aus. Leser, welche in der all- 
gemeinen Choralwissenschaft nicht genügend vorgebildet sind, seien 
auf die »Neue Choralschule« von P. Dominikus Johner 0. S. B, 
(III. Auflage 4913, Regensburg, Pustet) verwiesen, auf welche, auch 
im folgenden mehrfach Bezug genommen ist. 

2. Wer mit Nutzen diese Studien: betreiben will, muß auch die 
nötige praktische Spielfertigkeit auf der Orgel öder wenig- 
stens auf Klavier oder Harmonium besitzen und 

3. die Harmonielehre, einschließlich die Lehre von den 
einfachen Septimenakkorden gründlich durchgearbeitet hal)en. 

Dagegen ist kontrapunktische Fertigkeit für unseren Zweck 
nicht erfordert. 

Unsern Stoff gliedern wir in zwei Teile: der I. Teil umfaßt 
in Kapitel 2 — 12 die Vorübungen, während der folgende IL Teil 
die nähere Anweisung zur Choralharmonisation enthält. 

Die Vorübungen sollen den Schüler in erster Linie mit den 
harmonischen Eigentümlichkeiten der einzelnen Choral- 
tonarten vertraut machen. Die zahlreichen, dabei angegebenen 
Übungsbeispiele verfolgen gleichzeitig den Zweck, die Fertigkieit 
in der Harmonisierung gegebener Melodien zu steigern. Daher 
können Spieler, welche in diesem Stücke eine hinreichende Gewandt-^ 
heit besitzen, diesen Teil kursorisch durchnehmen ; es wird genügen, 
wenn sie bei jedem Kirchentone die angegebenen Kadenzübungen 
und die eine oder andere der schwierigeren Aufgaben bearbeiten. 

Dazu sei bemerkt: 

1 . Die Rücksicht auf den Choralrhythmus wird vorläufig 
außer acht gelassen. Man harmonisiere einfach nach den allge- 
meinen Gesetzen der Harmonielehre, und zwar »nota contra 
notam« d. h. jede Note der Mdodie erhält im allgemeinen noch 
ihren eigenen Akkord. 

Anmerkung. Entgegen der Methode anderer, welche nicht früh genug 

mit der »rhythmischen« Harmonisation beginnen können, sehen wir ups 

heim praktischen Unierricht zu diesem Verfahren gezwungen, da andernfalls 

^ die Schüler neben der diatonischen Harmonisation und namentlich neben den 

schon zu Beginn dieser Studien anzusetzenden Transpositionsübungen 
durch die Berücksichtigung des eigentümhchen GhoraJrhythmus soviel Schwierig- 
keiten auf einmal zu bewältigen haben, daß sie nicht Herr der Sache werden. 

2. Für die Übungen des ersten Teiles beschränke man sich 
auf die leitereigenen, »diatonischen« Dreiklänge der betreffenden 
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Tonart ^ Wir werden dieselben bei den einzelnen Kirchentönen 
ausdrücklieb anführen. Diese verwende man in der Regel nur in 
der Grundstellung und als Sextakkorde mit gelegentlichen 
einfachen Vorhalten bei den Schlußbildungen. Die Septimen- 
akkorde, sowie die verschiedenen Arten von dissonierenden Neben- 
Durchgangs- und Wechselnoten bleiben einstweilen ausgeschlossen. 

3. Man schreibe und spiele die Harmonien dieser Übungsklasse 
nach den Regeln des strengen, vierstimmigen Gesangsatzes, 
enge und weite Lage gemischt; achte auf korrekte, fließende 
Stimmführung und natürlichen Wohlklang, wie es bei den Übungen 
in der Harmonielehre vorgeschrieben war. Die bekannten Regeln 
über die Stimmfortschreitungen, Oktaven- und Quintenparallelen, 
über den Gebrauch der verdeckten Oktaven und Quinten haben 
hier uneingeschränkte Geltung. 

4. Man begnüge sich nicht damit, jede Melodie nur einmal 
zu harmonisieren. Vielmehr suche man sie in verschiedenen Aus- 
führungen zwei und dreimal und so oft man imstande ist, eine 
wesentlich neue und ungezwungene Lösung zu finden. 

5. Ist eine Aufgabe schriftlich ausgeführt und korrigiert, dann 
gehe man dazu über, sie am Klavier in korrektem Fingersatz 
und strengem Orgellegato spielen zu lernen, im Anfang mit 
ZuhUfenahme der schriftlichen Ausführung, sobald als möglich 
aber ohne sie. Diese letztgenannte Übung, die freie Erfindung 
eines korrekten Harmoniesatzes am Klavier, darf nicht übereilt 
werden. Man hüte sich, durch ein voreiliges Verlangen nach 
einiger Fertigkeit in der freien Harmonisation zu harmonischen 
und spieltechnischen Ungenauigkeiten sich verleiten zu 
leissen, die, einmal Gewohnheit geworden, nur schwer abzulegen 
sind. 

6. Verfügt ein Spieler über die nötige Fertigkeit im Orgelspiel, 
dann raten wir sehr, die freien Harmonisationsübungen auch auf 
die Orgel zu übertragen. Die Übungen werden dabei so gemacht, 
daß der Baß der vierstimmigen Harmonie dem Pedale, die drei 
übrigen Stimmen dem Manuale zufallen. 

7. Den Schluß jeder Aufgabe bilden die Transpositions- 
ilbungen. Wir sprechen darüber eingehender im Kapitel 4. 



^ Die ausführliche Darlegung unserer Grundsätze über die »diatonische 
Begleitung« siehe im Kap. 12. 



Diatonische Harmonie der Kirchentöne. 



3. Kapitel. 
Der erste Ton. 

Die dorische Tonart. 

Die leitereigenen (diatonischen) Dreiklänge sind die fol- 
genden: 



|L_i I I I ^^ ^^ 



\, 2. 3. 4. 5. 6. 7. 

Dreiklang der Tonika: t^-moU; zweite und fünfte Stufe tragen 
ebenfalls Molldreiklänge. Dagegen befinden sich auf der dritten, 
vierten und siebenten Stufe Durdrei klänge; auf der sechsten 
der verminderte Dreiklang. Diese sechste Stufe h ist aber beim 
ersten und namentlich bei dem von ihm abgeleiteten zweiten 
Kirchenton nicht selten in h verwandelt. Wir erhalten demnach 
noch drei Hilfsakkorde, welche wir indirekt als leitereigene 
bezeichnen und an passender Stelle benützen können, auf der 
zweiten Stufe einen verminderten, auf der vierten einen Moll-, auf 
der sechsten einen Dur-Dreiklang: 




4. 2. 8. 4. 5. 6. 7. 



Wir machen bei den Tonarten, welche in ihren Melodien das |? 
verwenden, von diesen drei Akkorden nicht nur dort Gebrauch, 
wo das ^ gerade in der Melodie vorkommt; die Freiheit, welche 
die Melodie, wo sie ihrer bedarf, benützt, soll auch in 
gleicherweise der Harmonie zustatten kommen. Immer- 
hin muß aber die Verwendung dieser nur zufällig diatonischen 
Akkorde hinter den absolut diatonischen zurücktreten und soll 
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bei den betr. Kircheniönen für gewöhnlich den Charakter einer 
erlaubten Ausnahme bewahren. 

Zur Charakterisierung des ersten Modus als der »dorischen 
Tonart« im Gegensatz zu unserem modernen »Moll« sei bemerkt: 
da beide auf derselben Tonika d == drmoll errichtet sind, begeht 
man oft den Fehler, den Gesängen des ersten Modus zu sehr 
das Gepräge einer Molltonart zu geben. Dadurch gerät die 
Harmonie durch zu viele Molldreiklänge in einen unstatt- 
haften Gegensatz zu den Melodien/ von denen die meisten, und 
vor allem die schönsten und ältesten aus ihnen einen wahr- 
haft festlichen, ja freudigen und glänzenden Charakter 
aufweisen, und die zwar des öfteren in Moll beginnen und immer 
in Moll schließen (nach unseren heutigen Begriffen zu reden), aber 
doch in der Hauptsache sich ganz unzweideutig in Durgängen 
bewegen und über der hellen Harmonie der Durdreiklänge 
«ich aufbauen. Solche Melodien des ersten Tones in das rechte 
Licht zu setzen, wird man sich mit Vorliebe gerade der Dur- 
dreiklänge bedienen und diese häufiger in Anwendung zu bringen 
suchen, als die Akkorde der ersten, zweiten und fünften Stufe. 
Dasselbe gilt namentlich auch von den Hilfsdreiklängen mit b, von 
denen h-dur weit mehr Verwendung finden muß, als die beiden 
anderen. Den markantesten Gegensatz zu d-moll verleihen 
wir aber den dorischen Harmonien durch einen geschickten Ge- 
brauch des Dreiklanges der vierten Stufe: g-dvr (gegenüber von 
g-moU der modernen d-möll-Leiiev), der fünften Stufe: a-moll 
(gegenüber a-dur) sowie der siebenten Stufe: c-dur. Dieser letzte 
Dreiklang gewinnt wie der g-dur Dreiklang für unseren Zweck 
namentlich an Bedeutung bei den Schlußbildungen. Bei Schlüssen 
über c-d oder e-d darf neben f-dur (seltener a-moll) aus- 
schließlich der o-dur Dreiklang verwendet werden. Die Schluß- 
bildungen über a-dur müssen wir, weil dem modernen Moll an- 
gehörig und für diese Tonart charakteristisch, aus den Choral- 
harmonien vollständig und ausnahmslos ausscheiden. 
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Von vorzüglicher Wirkung ist der Schluß über ^e?wr, wenn 
der Schlußnote der Torculus d e, d vorangeht. Gerade dieser 
Akkord erleichtert den fehlerlosen Vortrag der Neume, indem er 
der verkehrten Betonung und Dehnung auf e vorbeugt, und 
kehrt in der Schlußkadenz das eigentümliche Gepräge des 
ersten Modus nochmals nachdrücklich hervor. 



2. 




Anmerkung. Da nicht nur die Hauptkadenzen auf der Tonika einer 
Tonart, sondern auch die im Verlauf einer Melodie vorkommenden Ganz- und 
Halbschlüsse für die harmonische Charakterisierung des Modus von 
Bedeutung sind und viel dazu helfen, daß die Schüler schnell die harmonischen 
Eigentümlichkeiten einer Tonart erfassen lernen, geben wir bei jedem Tone 
an ersterstelle eine Übersicht über die am meisten vorkommenden Haupt- 
und Nebenschlüsse und empfehlen sehr, gerade diese Kadenzen bei allen 
Übungen: schriftlich und am Klavier sowie bei den Transpositionsversuchen 
besonders zu berücksichtigen. 

Aufgabe \ • Bearbeite nach Art der Beispiele von Nr. \ die 
folgenden Kadenzen: 
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Auf der Tonika d: 
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Auf der Dominante a; mit a-moü, h&ufig mit f-dur, selten mit d-moU: 
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Auf /*; werden meist mit /-({t«r begleitet: 
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Auf c\ meist mit c-(2t^; womöglich mit Kadenz über ^dt^r, zur Ab- 
wechslung gelegentlich in a-moU. Der Schluß b^ur-c-dur, soll wo- 
möglich hier vermieden werden, da er zu sehr an den siebenten 
und achten Ton anklingt: 
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Auf ^; werden in der Regel mit g-^lur oder o-dur, selten mit c-moZ/ 
begleitet: 
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Auf e und A; sind selten, o-dur Terzlage bzw. g-dur Terzlage sind 
dabei meist &-moU vorzuziehen: 
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Aufgabe 2. In derselben Weise mögen (je nach Bedarf einzelne 
oder alle) die folgenden Melodien bearbeitet werden: 
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Aufgabe 3. Versuche am Klavier die nachstehenden Gesänge^^ 
direkt von Choralnoten zu harmonisieren: 

1 . Introitus : Statuit; Jushcs ut palma. 

2. Gommunio: Etsi coram hominilms; Amen dico vohis; Con-^ 
fundantur swperhL 

3. Aus dem Ordinarium missae: Sanctus und Ägrvus der Missa 2; 
Kyrie 4, 10 und \\\ Agnus \\\ Kyrie und Agnics 13. 



.^ 13 ^ 

» ■ ■ * 

4. Kapitel. 

Die Trangposition der Chöraltonarten. 

Verhältnismäßig' wenige Choralstücke können auf ihren ur- 
sprünglichen Tonstufen gesungen werden, auf welchen sie in den 
offiziellen Büchern notiert sind, da sie entweder über das hohe 
e und f hinausgehen, was nur wenige Sänger bewältigen können, 
oder sich in zu tiefer und daher stimmlich undankbarer Lage be- 
ilegen. Die Organisten befinden sich daher in der Notwendigkeit, 
sehr oft und in sehr verschiedener Weise zu transponieren. 
In dieser Kunst bewandert zu sein, bildet einen der erstrebens- 
"wertesten Vorzüge eines tüchtigen Organisten. Das ist 
auch der Grund, warum wir mit den Transpositionsübungen so 
frühe als möglich- beginnen, beim Unterrichte ubd Studium 
alle Sorgfalt darauf verwenden und diese Übungen den Schülern 
eindringlich ans Herz legen ^. 

Die Transpositionen der Ghoralmelodien sind nicht nur nach den 
einzelnen Tonarten, sondern auch innerhalb ein und der&elben 
Tonart sehr verschieden. Es kommen vor: V-ersetzungen in 
die kleine und große Ober- und Untersekunde, in die kleine und 
große Ober- und Unterterz, und selbst in die Ober- und Unter- 
quart. Dennoch gestaltet sich ihre Ausführung bei einiger Übung 
einfacher, als es den Anschein hat. Man kann die vor- 
kommenden Transpositionen der Choralmelodien sich dadurch er- 
leichtern, daß man genau feststellt, welche Vorzeichen benö- 
tigt werden, damit eine zu transponierende Melodie dieselben Ton- 
verhältiiisse aufweise, welche die Originällage enthält. Die Zahl 
der Vorzeichen erkennt man aber leicht und sicher an der fland 
eines, für alle Choraltranspositioüen giltigen. Gesetzes, das wir so 
ausdrücken können: 

Sämtliclie Ch'oraltranspositidnen verhalten sich zu 
ihrer Originallagö wie die Traüspositiönen eines Satzes 
iaus c-dur zu dieser Tonart. 



1 Gleichwohl kann es bei einzelnen Schülern geratener sein, diese Aufgaben 
etwas hinauszuschieben, damit nicht durch zu viele, bei Beginn des Studiums 
sich häufende Schwierigkeiten der Mut genommen werde. Man sollte, um die 
Transpositionsübungen mit Nutzen anzustellen, schon einige Sicherheit im 
schriftlichen imd freien Harmonisieren leichterer Melodien erlangt haben. Fehlt 
(diese noch, raten wir mit der Transposition erst zu beginnen, nachdem einige 
der folgenden Kirchentöne sorgfältig durchgearbeitet worden. 
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Die o-dur Tonleiter, bzw. einen melodischen, oder harmo- 
nischen Satz in e-dur überträgt man unter Beibehaltung aller 
melodischen und harmonischen Intervalle z. B. nach des- 
dur, indem man der auf des zu errichtenden Tonleiter, oder dem 
um so yiel erhöhten Satze 5 ^ vorzeichnet. Bei der Transposition 
in die große Obersekunde von o-dur werden 2 j|, in die kleine 
Oberterz 3 1^, in die kleine Untersekunde 5 :||, in die große Unter- 
sekunde Sl 1^ notwendig usw. und die Intervallverhältnisse der 
transponierten Leiter oder Melodie werden dieselben sein wie in 
e-dur. Nun sind aber die diatonischen, melodischen und harmo- 
nischen Intervallverhältnisse der sämtlichen Choraltonarten 
dieselben, wie in der diatonischen c^dur Tonart. Der 
Unterschied der Tonarten untereinander kommt hauptsächlich zu- 
stande durch die verschiedenartige Beziehung der ein- 
zelnen Leiterstufen zu den nach den Tonarten verschiedenen 
Grundtönen (d, 6, /*, g). Wir müssen also auch bei allen 
Choraltranspositionen wiederum die ursprünglichen Intervallver- 
hältnisse vorfinden, wenn wir für die versetzte Melodie diejenigen 
Vorzeichen anwenden, welche man gebrauchen muß, um die 
c-dur-Leiier oder eine Melodie in c-dur in gleichem 
Verhältnisse zu transponieren. 

Einige Beispiele mögen das Gesagte verdeutlichen: Die dorische 
Leiter (i. Ton) 

d e'^f g a h'^c d. 
4 2 3 4 5 6 78 

hat ihre Halbtöne von der zweiten zur dritten und von der 
sechsten zur siebenten Stufe: e-f und h-c, wie in C'durj nur daß 
sie in e-dur im Verhältnis zur Tonika c eine andere Stufe 
einnehmen: 3—4 und 7 — 8. Soll nun diese Leiter, bzw. ein 
Tonsatz aus diesem Modus um eine große Sekunde höher trans- 
poniert werden, m. a. W. sollen auf der Tonika e dieselben 
Intervallverhältnisse konstruiert werden, wie sie der dorischen 
Leiter eigen sind, so muß man der auf e errichteten Leiter 
dieselben Vorzeichen geben, wie der von c in die große Ober- 
sekunde d versetzten t^t^r-Leiter = 2 |. So bleibt die dorische 
Leiter, auf e errichtet, dieselbe wie vordem auf d: 

e fis'^g a h cis'^d e 
d e'^f g a h^c d. 

Will man die dorische Leiter in die kleine Oberterz, nach f 
versetzen, muß man die Vorzeichen verwenden, welche man bei 



15 — 



— . j usw. 



der Versetzung der c-dur-Leiier in die kleine Oberterz es nötig 
hat = 3 1^ und man erhält ihre unveränderte Gestalt auf der er- 
höhten Tonika: 

f g^as b c d^es f 
d e'^f g a h^c d 

Also: 

Jede transponierte Choralmelodie, ob (modern ge- 
sprochen) Dur- oder Mollcharakters, erhält stets die 
Vorzeichen j| oder t^, welche eine gleichweite Über- 
tragung aus der c-(2ur- Tonart aufweist, gleichviel um 
welchen der acht Kirchentöne es sich handle. Die Transposition 

in die kleine Obersekunde ergibt 5 t^ = o^iur — des'^ur 



große » 

kleine Oberterz 
große > 
reine Oberquart 
übermäßige Oberquart 
kleine Untersekunde 
große » 

kleine Unterterz 
große » 

Unterquart 



2 D = o~dur — d-dur 

3 [^ = (Hiur — esHiur 

4 = o-dur — e-dur 
\ 7 = C'dur — fniur 
6 ji = o^iur — fis-dur 

5 ^ = o-dur — hrdur 

2 7 = odur — b-^ur 

3 ö = C'dur — CHiur 

4 P = c-dur — as-dur 
4 jf = c-dur — g-dur. 



Anmerkung 4. In der Anwendung dieser Transpositionsregel begegnet 
dem Schüler nicht selten das Versehen, daß er sich sagt: Ich soll transponieren 
z. B. den 7. Modus nach e. Die Transposition von c nach e ergibt 4 jt also usw 
und sieht sich damit irre gefuhrt, da die verlangte Transposition e mit BJj^ 
fordert, gleich der Transposition von e nach c^dur. Daher gewöhne man sich 
von Anfang an den folgenden, sicheren Gedankengang: Ich soll transponieren 
von der Tonika d oder e, oder /*, oder ^ z. B. in die große Obersekunde, dem- 
gemäß erhalte ich dieselben Vorzeichen wie bei der Transposition von c-^ur 
in die große Obersekunde d nach e mit 2Jt: 4. u. 3. Ton; e nach fis mit 2||: 
3. u. 4. Ton; /'nach g mit stt: 5. u. 6. Ton; g nach a mit 2J|: 7. u. 8. Ton usw. 

Anmerkung 2. Manchen Schülern ist die folgende Weise, die Vorzeichen 
festzustellen, verständlicher : 

Der 4. Ton ist =z d-moU mit großer, statt kleiner Sext: h statt h, 
also transponiert: 

in die kleine Obersekunde &= es-moU mit e statt ce« =» 5]? 



große > 


Ä e^moll : 


» eis 


c = 8|; 


kleine Oberterz 


= f^moU j 


» d 


► de8=Z^ 


große > 


= fis-moü 1 


> dis 


> d=4j: 


Oberquarte 


= g-moU i 


e 1 


> es SS ^]^ 


übermäßige Quarte 


= gü'tnoll > 


' eis > 


> c=6;:; 


Oberquinte 


= a-moü > 


► fis 3 


► f^^l 
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Die vier leteteo TrtDspositionen finden besoadets bei Mdodien des S. Tones 
Verwendung. 

in üiinlicber Weise verfahre mui bei den übrigen Tonarten: z. B. der 
t. Ton ist BS e-tnoU mit kleiner Sekunde: /* statt fit = oboe Vorzeichen. Also 
für seine Versetzungen: 

abwärts z. B. : d-mcU mit er = 2 7 

eu^moü » il SS 2 j^ 

dis-moU » e = 5jf 

aufwärts (meist fQr den 4. Ton): 

f-moU mit yo ss 3 7 

fis^moU > g ssz ^^ usw. 

f><^ 0. Ton ist /"-(/uf ohne Vorzeichen, also mit ertiAhter 4. Stufe = h statt 
4/. i*j^K,ii*'\i tc'ine Transpositionen : 

abwArts: e-dttr mit om statt a = 5J{ 

BB'dur » a » OS s= 2^ 

d'dur » ^is » ^ = 3Jt 

♦»Ww(p>*'tir 'fUr don 0. Ton': 

gRM-dur mit e statt ees =^ ^^ 

Q'dur > eis > c = 2 jj 

an'dur » d » des «» 3 1^ usw. 

ff** 1 'l'fft )«l //-//fir ohno Vorzeichen also mit der kleinen Septime (oder 
<^-*^ i^r^ii^tt l'ihiHU^Wiuu) f statt fis\ folglich seine Transpositionen: 

1^*/*'K*U pB'dur mit e statt eis =1 sjt 

f-dur * es » « *= 87 

e-dur • d • dis = zji 

PB'dur * des » d ss 4 ^ 

d'dur > » eis =s 4 1( 

ff'ff^HtU lUt fUu S.Ton selten): 

ati-dur mit «jrcs statt 5^=5^ 

rt-rfwr » (7 » (7« = 2|| usw. 

AfifKAb« 1« Der Schüler transponiere nun unter Anwendung 
A)fii^t Hp^f9\ die sämtlichen Choraltonleitern in die gebräuchlichsten 

t, 'tffu: in die kleine u. große Obersekunde u. die kleine Oberterz. 

♦ » » » Oberterz und die reine Oberquart. 
>» » Untersekunde u. kleine Obersekunde. 

* » >» Obersekunde und Oberterz. 
« * » » Untersekunde und kleine und groBe 

Unterterz. 
6* » » » » » Obersekunde und Oberterz. 



«. 


# 


», 


# 


1, 


» 


6. 


* 
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7. Ton: in die große Untersekunde, kleine und große Unterterz 

und in die reine Unterquart. 

8. > » > kleine und große Untersekunde, kleine Unterterz 

und in die kleine Obersekunde. 

Aufgabe 2. Dasselbe übe man an einfachen Ghoralmelodien 
der verschiedenen Töne und gebe dabei an, warum und auf 
welche Stufen die betreffende Melodie für eine ihrem Charakter 
entsprechende wirksame Ausfuhrung transponiert werden 
müsse. 

Aufgabe 3. Transponiere schriftlich und am Klavier die S. 4 Off. 
angegebenen Kadenzen und Melodien nach den Finalen e, / und es. 

Einige Gesänge sind schon in der Yaticana transponiert 
und zwar bei der ersten bis sechsten Tonart in die Oberquinte, 
bei der dritten und vierten Tonart auch in die Quarte. Schließt 
ein der dritten oder vierten Tonart zugeschriebenes Stück in a, so 
haben wir die Transposition in die Quart, in allen anderen Fällen 
Transpositionen in die Quinte. 

Ist also ein Stück schon in die Quinte oder Quarte trans- 
poniert, so denke ich mir dasselbe vor Anwendung unserer Trans- 
positionsregel erst in normaler Lage: also eine Quinte bzw. Quarte 
tiefer mit Tonika d für den ersten und zweiten Ton; e für den 
dritten und vierten; f für den fünften und sechsten Ton. Dann 
erst, von diesen Finalen aus rechnend, nehme ich die gewünschte 
Versetzung vor, nach der oben angegebenen, von odur aus- 
gehenden RegeH. 

Angenommen, um einige Beispiele zu geben, das Gloria der 
Ostermesse soll um einen Ton tiefer gespielt werden als es notiert 
ist, so hätten wir an und für sich nach unserer Regel: Tonika h 
nach a = c nach b als Vorzeichen 2 \^ vorzuschreiben und erhielten 



1 Auf diese Weise erhält man auch sofort deu'über Aufschluß, ob ein 
Stück Töne enthält, die nicht leitereigen sind und leicht zu unrichtiger Har- 



monisation Anlaß geben können. So lautet die Stelle 



|) tjJ ^ ^^ 



Do - mi - ne 



im Gloria der Ostermesse eine Quinte tiefer. /L \J^ J^ J^ ^ ^ ist aber 



Do - mi - ne 



im 4. Ton accidentell, die mit [^ gebildeten Akkorde sind also nicht direkt 
leitereigen. 

Molitor, ChoraUlarmonisation. 2 
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für dieses Gloria die Leiter: abcdesfga, während sie doch 
a h e d e f g a lauten muß, um mit dem Originale übereinzu- 
stimmen. Das ergibt für die Akkordwahl der Begleitung 
einen Unterschied, welcher gerade für die vorliegende fest- 
liche Melodie bedeutsam und wertvoll ist, statt es-dur und 



r if^p^ ^' i p i^K. 




Et in 



das helle odur^: 



terra usw. 



r^Tf 



fyu'{' "i;'A'^', 



^,r;3 j j I I 



r r 






f 



^ 



r 



Ebenso würde die Transposition der nicht seltenen Antiphonal- 
melodie im vierten Ton: Oratia Dei am Feste Pauli Bekehrung, 
oder In odorem im Commune non Virginum u. a. 0. unrichtig 
ausfallen, würde unsere Regel in ihrer ersten Fassung auf die 
vorliegende mit Finale a, und nicht auf die ursprüngliche Melodie 
mit Finale e angewendet. 



11. 



jT j^ fj J j J 




Gra - ti - a Dei usw. 



1 Wir folgen hier den Angaben der Yaticana. Vorzüglichen Handschriften 
zufolge ist die Melodie allerdings der 7. Tonart zuzuweisen. 
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NB. 




oder noch schärfer: 






m 

I 




^ 






USW. 



t 



r=^ 



Diese Melodie wurde bereits in vielen Handschriften so notiert, 
um das zufällige Versetzungszeichen ^ zu vermeiden, das in der 
untransponierten Notation sonst bei den Worten et gratia ^us (NB.) 
nötig gewesen wäre. 

In anderen Fällen würde die Bestimmung der Vorzeichen und 
damit der diatonischen Harmonien von der transponierten 
Finale aus gerechnet zufällig keine Störung verursachen, der 
besonderen Umstände halber, welche sich bei einzelnen Melodien 
vorfinden. Will man z. B. die Gommunio: Passer invenit sibi 
domum vom 3. Fastensonntag eine Quarte tiefer spielen, also die 
transponierte Finale a nach e verlegen, ergäbe die Regel: a : e 
= c: g, also 1 j|. Eigentlich müßte man aber bei dieser Versetzung, 
rechnet man von der untransponierten Finale d aus, ä|| vor- 
zeichnen : d: e = c :d. Wir finden aber gerade bei dieser Melodie 
die oft wiederkehrende fünfte Stufe si beständig in sa (b) ver- 
wandelt, erhalten also bei der Transposition immer c statt eis; 
können also auch für die Harmonie statt a-dur und fis-moü a-moll 
und c^dur verwenden, als hieße die Leiter: efisgahede. 

2* 
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Aufgabe: Transponiere die Communio: Beatus servus eine 
Quinte tiefer, nach der Finale d. Welche Vorzeichen ergeben sich 
für das Ganze und welche zufalligen Versetzungszeichen im Ver- 
lauf der Melodie? 

Beantworte dieselben Fragen, wenn transponiert wird das 
Graduale: Justus aus der Missa: Os justi auf die Finale g^ fis 
und /", 

wenn zu transponieren ist die Communio Circuibo vom sechsten 
Sonntag n. Pf. nach der Finale f, fis, g oder os; das OlDTertorium : 
In miuie hui aus der Missa: Justus ut palma nach denselben 
Finalen /*, fis^ g und as, 

Anmerkung. Die Transposiiionsübungen rein mechanisch auszuführen 
— durch schriftliche Kopie schon gefertigter Aufgaben in die anderen Ton- 
höhen, oder Spielen nach dem Gehör — wäre zwecklos. Je nach dem Grade 
der Übung und Fertigkeit lasse man die Melodien, nachdem sie schriftlich und 
am Klavier untransponiert korrekt bearbeitet wurden, in verschiedenen Trans- 
positionen neuerdings schrifllich und am Klavier harmonisieren, wobei die 
früheren Aufgaben nicht mehr verwendet werden. Nach Überwindung 
der ersten Schwierigkeiten wähle man dann für diese Aufgaben ganz andere, 
bisher noch nicht bearbeitete Melodien und gewöhne die Schüler daran, 
diese in den verschiedenen Versetzungen sicher zu lesen und zu har- 
monisieren. BeimSpielen halte man vorderhand dasjenige langsame Tempo 
ein, welches es dem Schüler gestattet, genau auf korrekte Akkord ver- 
bindung, guten Fingersatz und Legatospiel zu achten. Auch müssen 
alle Akkorde stets mit klarem und bestimmtem Anschlage gespielt werden. 



5. Kapitel. 
Der zweite Ton. 

Die hypodorische Tonart. 
Wir haben folgende Tonleiter: 



Tonika und mithin die Hauptschlüsse auf d (d-moH-Drei" 
klang) sind dieselben wie beim ersten Ton. Desgleichen stimmen 
die leitereigenen Akkorde des zweiten mit denen des ersten 
Tones überein. Es finden sich indes beachtenswerte Unter- 
schiede im Charakter der Melodien beider Töne, welche auch 
für die harmonische Behandlung von Bedeutung sind, und die 
Musik des zweiten Tones zu der des ersten nicht selten in 
Gegensatz bringen. 
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Wir beobachten zunächst, daß die Mehrzahl der Melodien des 
zweiten Tones ein weniger festliches und freudiges Gepräge 
Zeigen als die des ersten Tones. Während diese sich mehr in 
dur bewegen, herrscht beim zweiten Ton oft der ernstere, ge- 
dämpfte Mollcharakter vor. Natürlich finden sich auch hier Glanz- 
stücke. So begegnen wir Melodien dieses Modus gerade an den 
höchsten Festtagen des Kirchenjahres an hervorragender, fast ton- 
angebender Stelle: z. B. die Introitusgesänge der ersten Weihnachts- 
messe, von Epiphanie, Pfingstmontag, Kirch weih u. a., das Graduale 
der genannten Weihnachtsmesse, von Ostern u. a. Doch bleibt 
selbst bei diesen, als Festgesänge komponierten Gesängen etwas 
von dem Ernste und der Innerlichkeit, die dem zweiten 
Modus eigen sind, Eigenschaften, welche dann freilich auch wieder 
nicht selten mit Kraft und monumentaler Wucht gepaart er- 
scheinen. 

Wir bemerken ferner, daß beim zweiten Modus viel häufiger 
als beim ersten, das si in sa verwandelt ist. Wir werden deshalb 
unter unseren leitereigenen Akkorden vorwiegend b-dur und 
g-^moll verwenden müssen, wodurch sich der zweite Ton mehr als 
der erste dem modernen moll nähert. Er unterscheidet sich aber 
ebenso scharf von demselben durch die absolute Vermeidung des 
Leittones ds-d^ weshalb wir auch die Schlüsse dieser Art alle rein 
diatonisch über c-dur {a-moll} bilden und die Kadenz Ordur — d-moU 
ebenso sorgfältig wie beim ersten Tone vermeiden. 

AnmerkuDg. Da im zweiten Modus die an sich zufällige Vertiefung des 
si nach sa bei den meisten Stücken fast Regel geworden ist, mithin in den 
Harmonien auch meistens h statt h genommen werden muß, findet man in 
manchen gedruckten Harmonisationen die Vorzeichen nicht rege 1 gemäß, 
sondern so angegeben, wie es sich der größeren Einfachheit halber zur 
Vermeidung der sonst zahlreichen zufälligen Zeichen j| und ]^ empfiehlt Man 
notiert also die untransponierten Stücke wie d-moü mit einem ^\ in den Trans- 
positionen nach f mit k^\ nach fis mit 3tt; ^ mit 1^ usw. Wir behalten hier 
der größeren Klarheit wegen die ursprünglichen Vorzeichen bei, wenn 
wir auch in unseren praktischen Ausgaben den geschilderten Gebrauch in An- 
wendung gebracht haben. 

Die Melodien des zweiten Tones müssen fast immer trans- 
poniert werden. In der Vaticana sind sie auf zweierlei Arten 
notiert: mit dem /"-Schlüssel auf der dritten Linie und der Finale d. 
Diese werden aufwärts transponiert, auf die Finaltöne /, fis 
und g; bei festlichen Gesängen selbst nach gis. Oder man findet 
die Melodien schon im Original in die Oberquinte transponiert. 
So stehen sie zu hoch und müssen auf die genannten Stufen 
abwärts versetzt werden. (Ober den Gebrauch unserer Trans- 
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positionsregel für diesen Fall siehe Kap. 4, Seite 4 3 ff.). Wir geben 
daher auch schon unsere ersten Übungen in der am meisten vor- 
kommenden .Transposition in die Oberquarte g mit K 

Aufgabe 1. Bearbeite in der oben Seite 8 ff. beschriebenen 
Weise die folgenden Kadenzen: Finale d (bzw. a) = g: 
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J fS? J 



12. 



^ 



s: 



^ J g> J ^ 
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t 



-»■ 



^ 



-^- 



-^- 



I 



^M 



F^ 



^ 



-^- 



^ 



-Ä>- 



1 



^ 



^^ 



gJ ^ &f 



-^ ^ 



^ 



E) €? ^ 



p 



flj [^ dg s; a> 1^ a^ 



-^- 



lS^ 



-^- 



Wir haben die einfachen Schlüsse hier übergangen, weil sie 
zum Teil mit denen des ersten Tones identisch sind. 
Schlüsse auf tief a, transponiert nach d\ 



13. 
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m. 



gl ■ J l l "^~gi ^ ^ ^ 
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Wiefern unterscheiden sich diese von den Schlüssen Nr. 3 
bezgl. der harmonischen Behandlung? 
Schlüsse auf anderen Stufen: 



i4. 1 



ä 



3 



t=^ 



^ 



e 



£ 



1^ 



s 



^ aJ g g H- 



3Z 



S 



"^ f ll|J-J-J J J 4IJ J J i ^ J 



^ 



^ <g 



^ 



-<^ 



^ 



fg^— s^ 



^ 



z: 



1^ 



:^ 



1 



^ 



"S^ 



^^ 



g a 



1 



1 Nicht über g-dur nach c. 
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Aufgabe 2. Bearbeite ebenso die folgenden Melodien: 



a. 

p 



3 



15. 



m 



?g^-g^ 



22=^ 



-^— g» 



-^g-g^ 



t=f 



I 



b. 
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^ 



^^ 1^ K 
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m 



■» — ^ 



^ eJ ^ 



1 



3 



, <g g) f^ 



tS^ 



rg g 



t> ? g g) 



£ 



e 



i 



3 



ä 



3 



-^- 



r^ €s^ ( ^ 



s 



Ff=f 



^ 



tS^ 



-«- 



1 



c. 



1^ ^ 



^ 



-^- 



s 



-<» — ^ 



-ist 



te 



i^ 



3 



rg g 



f^ (^ ' ■■ ^ 



t 



-<5>- 



«* ^ 



1 



d. 



4: 
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^^ 



^ 



:^ 



t$^ 



•^g'— s^ 



•^g— s^ 



1 
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^ ^ -J j 



-«»- 



2^ 



1» — «^ 



1 



e. 



m 



^ 



i 
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^S 



-^- 



-^ 



ßJ ^ I 



f. 



tez: 



r fi^ r '■^ r 



|g .^ 
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1 
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^^ 



ÖZ^ 



-Ä^ 



■^ 



i 



E 



J g fg g rg I 



1^ 



Aufgabe 3. Transponiere Kadenzen und Melodien nach fis^ 
fj e und die nicht sehr hoch gehenden auch nach gis. 

Aufgabe 4. Übe von Choralnoten in diesen Transpositionen: 
\ . Introitus Salve sancta parens; Temhilis est; Gihavit eos. 
2. Aus dem Ordinarium missae: Oloria und Sanetus der 
Missa i i ; Sanctits und Agntcs 1 2 ; Sanetus 1 5 und andere. 



6. Kapitel. 
Der dritte Ton. 

Die phrygische Tonart. 
Die leitereigenen Dreiklänge sind die folgenden: 




Die Verwandlung des si in sa kommt beim dritten Tone 
selten vor. Sehr stark und charakteristisch unterscheidet er sich 
von dem modernen e-moll Zunächst in der Anordnung der 
Halbtöne \ — 2 und 5 — 6; dann aber auch in seinen diato- 
nischen Harmonien. Ebenso deutlich und musikalisch eigen- 
artig hebt er sich gegen den ersten und zweiten Ton ab. Zwar 
sind seine leitereigenen Akkorde dieselben, wie die der genannten 
Kirchentöne, und auch sein Tonikadreiklang ist ein Mollakkord. 
Indes sind ihre Yerbindungsweise und ihre Beziehungen zu 
den Dreiklängen der Tonika, — e-moll — der dritten und sechsten 
Stufe — g-dur und c-dur — andere, als in der dorischen 
und der modernen mo2/-Tonart. In dem einen Punkte kommen 
die Gesänge des dritten Tones mit denen des ersten überein, daß 
sie sich gleich jenen auf eine Molltonika stützen, in ihrem Ver- 
lauf aber meistens und noch mehr als beim ersten Tone vor- 
wiegend einen ausgesprochenen Durcharakter verraten. 
Wir werden also auch hier bei der Wahl der Akkorde auf diesen 
Umstand Rücksicht nehmen und die Stücke dieses Modus vor- 
wiegend als Durmelodien behandeln. Die Dreiklänge der 
zweiten, dritten, besonders aber der sechsten Stufe — f-dur, g-dur 
und o-dur — in passenden Verbindungen machen uns das leicht 
möglich. 

In der phrygischen Tonart bilden wir den Hauptschluß auf der 
Tonika e. In den meisten Fällen wird die Melodie diesen Schlußton 
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von oben kommend mittels des Halbtonscbrittes f—e erreichen. Wählt 
man nun zur Begleitung des Schlußtones den Tonikadreiklang 
e^^moU, so wäre zur Begleitung des vorhergebenden f wie beim 
ersten Ton der Dreiklang unserer siebenten Stufe, hier drmoU der 
nächst- und bestgelegene Akkord. 



I 



t 



5 



r 



f 



-^- 



1^ 

I 



Während man aber bei solchem SchluBverfahren beim ersten 
Ton eine angenehme Verbindung eines Dur- und Molldreiklanges 
erhält — C'dur — d-moU — folgen sich hier zwei Molldreiklänge, 
welche, zumal nach der oft freudigen Stimmung des dritten 
Tones etwas herb und dumpf klingen, eine Schlußwirkung, 
welche nach der innerlichen und freudigen Musik dieser 
Weisen befremdend auffällt, während wir umgekehrt es gerne hören, 
wenn eine ernste Akkordfolge sich schließlich in freundlichen Dur- 
akkorden auflöst. 

Das wurde schon in früheren Zeiten zum Anlaß, gerade bei 
den Schlüssen des dritten und mehr noch des folgenden vierten 
Tones von der strengen Diatonie abzuweichen und statt mit 
d-moU — e^moU mit der Verbindung d-moU — e-dur zu endigen, 
eine Verbindung, welche man nach der Tonart, in der sie ge- 
bräuchlich wurde, den phrygischen Schluß nannte. Er findet 
sich bei den Klassikern der kirchlichen Polyphonie der vergangenen 
Jahrhunderte, wie später bei Bach, Händel und den kirchlichen 
Komponisten der Gegenwart. 



m 
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Man kann zugeben, daß diese Schlußweise eine musikalisch 
nicht unbefriedigende Wirkung erzielt, namentlich wenn diese Ver- 
bindung nicht zu häufig — in der Regel nur am Schluß der 
Tonsätze — in Verwendung kommt. Wir vertreten indes die An- 
schauung, diese Schlußweise könne sehr wohl, ja zum Vorteil 
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der harmonischen Eigenart dieser höchst charakteristischen 
Tonart umgangen werden und folgen dieser Meinung ausnahmslos 
in unserer Praxis. Sicher scheint uns durch den Schluß d-moll 
— e^ur im Verlauf einer Melodie und selbst am Schlüsse der- 
selben, die Diatonie ebenso stark und gewaltsam durchbrochen, 
wie durch den Schluß a-dur—d-mcll im ersten Tone, und das Ge- 
fühl des Hörers, das sich während des Tonsatzes der eigenartigen 
Harmoniefolge des dritten Tones hingab, wird durch den unbe- 
gründeten Schluß in dur mehr überrascht, um nicht zu sagen be- 
fremdet, als durch den Mollschluß. 

Wem aber der Mollschluß des dritten und vierten Tones zu 
herb oder zu dumpf klingt, dem bleiben noch andere Mittel, 
ihn zu mildern bzw. ihn auf eine Weise zu ersetzen, welche 
nicht mit der Diatonie im Widerspruch steht. Wir nennen fol- 
gende Möglichkeiten: 

a) Verzögerung der Schluß Wirkung durch einen Vorhalt: 
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b] Verzögerung derselben durch Einfügung von a-moll: 
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c) Schlußbildung auf c-dur (über ormoU)^ sei es, daß c-dur 
Schlußakkord bleibt, sei es, daß der Schluß der Melodie 
nur in c-dur aufgefangen und, während die Sänger den 
Ton verklingen lassen, über a-moll nach e-moll geleitet wird: 
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Das zuletztgenannte Verfahren (c) halten wir namentlich bei den 
schon öfter erwähnten >Durmelodien« des dritten Tones für 
angebracht, sehen uns auch aus denselben Gründen, welche uns 
diese Schlußweise nahelegen, nicht selten veranlaßt, auch die 
Initien unserer Tonart zu harmonisieren, als wären sie in c-dur 
geschrieben und begännen in dessen Terz- oder Quintlage: 



19. 




Schließlich sei noch bemerkt, daß es uns hier nicht darum zu 
tun ist, eine nach unserer Meinung allgemein gültige Regel 
aufzustellen, sondern wir geben mit diesen Ausführungen über den 
phrygischen Schluß lediglich eine Auffassung, die sich im Lauf der 
Zeit in unserer speziellen Choralpraxis gebildet hat. 

Aufgabe 1. Bearbeite wie Seite 8 ff. angegeben die folgenden 
Schlüsse auf e: 
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Schlüsse auf h in der Regel mit g^wr\ 
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Schlüsse auf e mit e-dur: 
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Schlüsse auf a mit a-moll und, wo es angeht, mit f-dur: 
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Schlüsse auf g mit g-dur^ seltener (hdur: 
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Schlüsse auf d meist mit g-dur: 
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Aufgabe 2. Bearbeite in derselben Weise die folgenden 
Melodien: 
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Aufgabe 3. Transponiere schriftlich und am Klavier die vor- 
stehenden Katlenzen und Melodien abwärts nach den Finalen dj 
ds und disy aufwärts nach f, 

Aufgabe 4. Übe am Klavier nach Ghoralnoten in der Original- 
lage und in den eben genannten Transpositionen: 

1 . Introitus: Benedidte Domimmi; In nomine Jesu; Mintmü emn; 
Spiritus Domini super me, 

2. Gommunio : Scapulis suis; Benedidte omnes Angeli ; Justorum 
animae. 

3. Aus dem Ordinarium missae: Kyrie %, Sanctus 6 und 
Qloria 14. 
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7. Kapitel. 
Der Yierte Ton. 

Die hypophrygische ToDart. 
Der vierte Ton hat folgende Leiter: 
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Die Tonika ist e wie im dritten Ton. Die Melodien bewegen 
sich abwärts bis h, überschreiten auch in seltenen Fällen diese 
Stufe. Grenze nach oben: h, das aber im vierten Tone oft in b 
verwandelt wird. Einige Melodien erreichen auch das obere c. 

Hinsichtlich ihres Stimmungsgehaltes stehen die Gesänge des 
vierten Modus zu denen des dritten in einem ähnlichen Verhältnis, 
wie die des zweiten zum ersten. Sie sind ruhiger, innerlicher 
als die des dritten Tones und bewegen sich großenteils in Moll. 
Wir werden daher auch in der Begleitung die Molldrelklänge 
ausgiebiger verwenden müssen. Doch finden sich bemerkens- 
werte Ausnahmen, von denen wir hier nur das Oloria, Sanetus 
und Agnus Dei der Ostermesse nennen, welche in ihrer Musik in 
unvergleichlicher Weise eine selige, übernatürliche Osterfreude zum 
Ausdruck bringen. 

Die Kadenzen stimmen mit denen des dritten Tones mehr oder 
minder überein. Da aber die Transpositionen andere sind, werden 
wir manche unter den Übungen wiederholen. 

Aufgabe \. Man übe schriftlich und am Klavier wie bisher 
die Kadenzen auf der Tonika e: 
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Man charakterisiere die Harmonie hier mehr als Moll^ halte 
sich aber wegen der großen Ähnlichkeit mit den Studien des 
dritten Tones bei den Arbeiten in der Originallage nicht zu 
lange auf. 
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Aufgabe 2. Bearbeite in derselben Weise die folgenden 
Melodien : 
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Aufgabe 3. Transponiere schriftlich und am Klavier die vor- 
stehenden Kadenzen und Melodien nach den Finalen /*, fis und g, 

Aufgabe 4. Übe nach Choralnoten am Klavier auf Finale e, 
/*, fys und g die folgenden Sätze: 

\, Introitus: Exaudimt; Intret in cönspectu; Nos autem; 

2. Communio: Amen dico .... quod uni) Fe^d Judicium ; Magna 
est; Quod dico vobis; Semel juravi. 

3. Aus dem Ordinarium missae: Ostermesse: Sanctus, Agnus 
Dei; Oloria 4; Sanctus und Agnu^ 10; Gloria 12. 
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8. Kapitel. 
Der fünfte Ton. 

Die lydische Tonart. 

Die Leiter ist auf der Tonika f aufgebaut und unterscheidet 
sich von unserem Dur durch die vierte Stufe h (statt h). Häufig 
ist jedoch diese in h verwandelt. Die leitereigenen Akkorde sind 
die folgenden: 
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Der Charakter der Gesänge des fünften Tones ist ein aus- 
gesprochenes Dur, weshalb wir auch bei der Harmonie den 
Durdreiklängen den Vorrang einräumen: neben dem Drei- 
klang der Tonika f-dw^ werden c-dvnrund g-dur hk\x^^ gebraucht; 
für das zufällige b häufiger h-dur als g-molL Die Schlüsse auf 
der Tonika f und Dominante c wie unsere modernen: e-dur — 
f'dur] g-dur — crdur^ da die vierte Stufe h natürlicher Weise, 
nicht durch chromatische Veränderung vorhanden ist. 

Zur Charakteristik der Tonart im Gegensatz zur modernen 
Dur wird es etwas beitragen, wenn bei passender Gelegenheit, 
namentlich bei Kadenzen g-^wr in möglichst nahe Beziehung zu 
f'dur gesetzt wird, während man bei derlei Wendungen im modernen 
Satze g-moll vorziehen würde. Doch hüte man sich hier, wie 
immer, vor gesuchten, unnatürlichen Verbindungen. 
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An merkung. Manche Organisten haben die Gewohnheit bei Stucken des 
5. Tones die Kadenzen auf der Dominante d — c beständig mit h-dur c-dur 
if-dur) zu begleiten, während gerade da die Kadenzbildung mit g-dur^c-dur 
erfolgen sollte. 

Holitor, Choralharmonisation. 3 
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•weniger gut: 
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Aufgabe 1. Bearbeite in gewohnter Weise die folgenden 
Schlüsse in f: 
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Schlüsse in d, und U^ selten vorkommend: 
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Aufgabe 2. 
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Aufgabe 3. Transponiere wie bisher Kadenzen und Melodien 
abwärts nach e, es und ef. 

Aufgabe 4. Übe von Choralnoten in diesen Transpositionen : 
\ . Introitus : Majorem caritatem; Loquebar; Laetare; Ecce Deus; 

2. Gommunio: Domv>s mea; InteUige; Laetabitur justus] Quin-- 
que prudentes. 

3. Aus dem Ordinarium: Kyrie und Gloria 8. Sanctus 9. 



9. Kapitel. 
Der sechste Ton. 

Die hypolydische Tonart. 
Sie bedient sich der folgenden Leiter: 
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Bezüglich der Harmonisation unterscheidet sich der sechste vom 
fünften Ton nur insofern, als er viel mehr noch, um nicht zu 
sagen fast regelmäßig, h va h verwandelt, wodurch sich die 
Harmonien (durch h-dur und g-moll) dem modernen dur noch 
mehr nähern. Während die Melodien des fünften Tones sich im 
allgemeinen großzügig, frisch und kühn entfalten, sind die des 
sechsten Tones ruhiger und mehr innerlicher Art und vor- 
wiegend lyrischen Charakters. Die Schlußbildungen sind häufig 
dieselben wie beim fünften Ton. Hauptsächlich für die anders sich 
gestaltenden Transpositionsübungen fügen wir eine Anzahl Auf- 
gaben bei. 
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Aufgabe 1. Kadenzübung wie gewöhnlich. 
Auf f: 
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Aufgabe 2« Bearbeite die folgenden Melodien: 
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Aufgabe 3. TranspoDiere die Torstehenden Kadenzen und 
Melodien nach ^, os und /is. 

Aufgabe 4. Übe Yon Choralnoten: 

4. Introitus: Cantate Domhw; Sacerdo^s Dei; In media; Os 
justi; Requiem. 

2. Oftertorium: Desiderium; In virMe; Domine Deus. 

3. Ordinarium Hissae: Gloria 7 und Sanctus 8. 
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10. Kapitel. 
Der siebente Ton. 

Die mixolydische Tonart. 

Die auf g aufgebaute Leiter bietet uns die folgenden Akkorde: 
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Der siebente Kirchenton (und der ihm stammverwandte achte) 
darf infolge seiner eigentümlichen melodischen und harmonischen 
Gebilde zu den charaktervollsten und schönsten der alten 
Tonarten gerechnet werden. Einerseits dem modernen Dur ver- 
wandt im Durschluß und seinen häufigen Durgängen, unter- 
scheidet er sich anderseits scharf durch seine siebente Stufe 
f statt fis, wodurch wir auch hier, wie im ersten bis vierten Tori 
als Unterleitton der Tonika einen Ganztonschritt erhalten. 
Dieser Unterschied muß in erster Linie bei den Hauptschlüssen 
auf g zur Darstellung kommen, sei es, daß die Melodie die Tonika 
g von oben über a, sei es, was öfter beim achten Ton der Fall 
ist, daß sie dieselbe von unten über f erreiche. Wir bilden diese 
Kadenzen im Verlauf der Melodie, wie besonders am Schlüsse nie- 
mals über d-dur — g-dur; bei einem Melodiegang über f nach g hätte 
das ja überdies die chromatische Erhöhung des f in fis zur Folge, 
wie sie in der Tat zur Zeit der traurigsten Choralübung im 4 8. und 
anfangs des 19. Jahrhunderts vielfach im Gebrauche war. 

gut: 
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Dem Charakter der Melodie gerecht za werden, venneide man 
den za häoOgen Gebrauch der Molldreiklänge und bevorzuge 
die Durakkorde, besonders g-dur und c-dur vor Crfnoü und ormollj 
ebenso f-dur vor d-^nolL 

In der Vaticana stehen die meisten Melodien des siebenten 
Tones hoher, als sie gesungen werden. Wir geben daher auch 
hier die Cbungsaufgaben tiefer, auf f, für gewöhnlich der höchsten, 
vorkommenden Tonika des siebenten Tones. 

Aufgabe i • Kadenzübungen : Schlüsse auf g = f: 
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Aufgabe 2. Bearbeite die folgenden Melodien 
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Aufgabe 3. Transponiere Kadenzen und Melodien nach der 
Finale e^ es und (^. 

Aufgabe 4. Übe nach Choralnoten: 

i. Inlroitus: Ädjutor; Aqua sapientiae; Eduxit Domintis; In 

virtute tua; Puer natus est, 
2. Ordinarium Missae: Äsperges; Kyrie 6; Oloria 9. 



11. Kapitel. 
Der achte Ton, 

Die hypo-mixolydische Tonart. 

Der achte Ton ist seiner harmonischen Behandlung nach dem 
siebenten nahe verwandt; seiner Stimmung nach ernster und 
feierlicher wie jener, ist er vorherrschend mit (fwr-Harmonien 
zu begleiten. Seine Leiter ist diese: 
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Häufiger als beim siebenten Ton ist h in b verwandelt. Die 
Gesänge dieses Modus können wir nicbt selten in der Originalhöbe 
gebraueben, zuweilen aber müssen auch sie versetzt werden und 
zwar abwärts nach fis, f und e; andere — bei sehr festlichen 
Anlässen — aufwärts nach as und selbst a. Für die Bildung 
der Schlüsse a — ^ und f—g gilt das oben Seite 39 Gesagte. 
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Aufgabe 2. Harmonisiere die folgenden Melodien: 



a. 



m 



ä 



60. 



g 



-■g^-f^-F— (g ^ i g /JI S ^ 



3^ 



:e=:^ 



"g>" 



-^-^g- 



< g ^ lg- 



I 



ä 



ä 



3^ 



■Tg- 



^z:^ 



-g' ^ g) g' I ( g 



■g— <g 



b. 



I 



3 



22: 



3=^=t 



» •^ ^ 



'• ^J^ ' J g^ 



-^-f<g 



-g^-^- 



^^-^ 



-( g "^ < g gl 



c. 



I 



ä 



p g"^ r g g!-^ 



-^ 



^?^^^^g= 




2Ö 



s::^ 



d. 



P 



ä 



-.g (5^- 



-g» — ^gS^ 



<g g^ 



-<g- 



g ; » g 



- g ^ 



i 



ä 



t=q=t: 



^ 



-g^ 



^^^ 



g> g * 



tg— s^ 



a ^ 1^ ^' 



«g- 



e. 



i 



g^ 



ä 



E 



i 



I^ 



-^r^^^- T s- 



s: 



g <g 



iSt g ) ^ 



Ü 



-^ — g^ 



tg — ;— tg 



5=F 



20=^ 



"^ >g g ' 

Aufgabe 3. Transponiere Kadenzen und Melodien abwärts 
nach /*, e und /^; aufwärts nach as (und a selten). 

Aufgabe 4. Übe auf der Tonika g und den angegebenen 
Transpositionen : 

1. Introitus: Dileodsti; Spiritiis Domini; Dum medium sikntium; 
In excdso throno. 

2. Ordinarium Missae: Vidi aquam; Oloria 3 und 6. Sanctus 4; 

Agnris 6, 7, 14. 
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12. Kapitel. 
Diatonie der Choralbegleitimg. 

Das Studium der vorhergehenden Kapitel hat den Schüler mit 
den harmonischen Eigentümlichkeiten der acht Kirchen- 
tonarten vertraut gemacht. Bevor wir zum zweiten Teil unserer 
Aufgabe übergehen, wollen wir eines der wichtigsten Funda- 
mentalgesetze unserer Choralbegleitung, das wir bei den 
vorhergehenden Übungen schon allenthalben beobachtet haben, 
hier eigens hervorheben und beleuchten. Es lautet: 

Die Begleitung der gregorianischen Choralmelodien 
soll wie die Melodien selbst durchaus diatonisch sein. 

Die Choralmelodien sind rein diatonisch, das heißt: sie ver- 
wenden zur Bildung ihrer Tongänge nur jene Töne, welche die 
Tonleiter ihres Kirchentones natürlicher Weise, ohne chro- 
matische Erhöhung oder Vertiefung der Töne durch jf oder 
? darbietet. Eine Ausnahme zeigt, wie wir sehen, nur der Ton 
Ä, der nicht selten in 1? verwandelt wird. In einigen Fällen wird 
auch indirekt e in e^ verwandelt, doch nicht in der ursprünglichen 
Tonlage durch b vor e, sondern unter Anwendung der Trans- 
position der ganzen Melodie in die Oberquinte, wobei dann die 
gewünschte Intervallveränderüng nach der erstgenannten Art ^ vor 
h =s^ vor 6 erfolgt. Auf ähnliche Weise umgingen die Alten die 
Notwendigkeit, bei der schriftlichen Aufzeichnung einiger (sehr 
weniger) Melodien des vierten Tones /"in /?s zu verwandeln, indem 
sie die Melodie in die Oberquarte versetzten, wobei der Halbton- 
schritt fls^g in natürlicher Form = h — c erschien. (Vgl. Seite 49 
und Johners Choralschule S. 57 f.) 

Diese wenigen Fälle abgerechnet vermeidet die Choral- 
melodie, wie gesagt, jede chromatische Veränderung der 
Naturtöne ihrer Tonarten. 

Man könnte nun in dieser Beschränkung auf die Naturintervalle 
der Kirchentöne eine veraltete Einseitigkeit ängstlicher Theore- 
tiker erblicken, die nicht imstande seien, über die kindlichen An- 
fänge ihrer Kunst sich zu erheben, und die dem chromatischen 
Reichtum der Melodik und Harmonie unserer heutigen 
Musik einen beklagenswerten Mangel an musikalischem Können 
und Fühlen entgegenstellen und das nur aus Rücksichten 
einer unfruchtbaren, grauen Theorie. 

Indessen, dem ist nicht so. Im Gegenteil! Wie so. oft in 
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der KuDst, ist auch hier die Beschränkung der Kunstmittel 
das Zeugnis der Meisterschaft: eine Beschränkung, die in 
der Natur der Sache begründet ist, die eines der machtvollsten 
Mittel zur Erreichung des gewollten, hohen künstlerischen 
Zweckes an die Hand gibt, weil sie ihn viel reiner, klarer, 
überzeugender zur Darstellung bringt, als alle gegenteiligen 
Versuche und Bemühungen es zu tun vermögen. 

Gerade dieser Beschränkung auf die reine Diatonie ver- 
danken die gregorianischen Melodien großenteils den hohen Ernst, 
die Erhabenheit und Größe, die ihnen eigen sind, und durch 
ihre reine und konsequente Diatonie unterscheiden sie sich fast 
nicht weniger als durch ihren Rhythmus von der an sich hoch- 
entwickelten Melodiebildung mancher Meister unserer heutigen pro- 
fanen Musik; durch diese wahren sie sich bei aller künstlerischen 
Vollendung jene hervorragende Einfachheit, Klarheit, Ver- 
ständlichkeit, welche sie leicht ausführbar und doch wieder 
so tief, ja nicht selten hinreißend wirksam macht: Eigen- 
schaften, welche die Choralmelodien mehr als jede andere noch so 
entwickelte Musikform für die innige Verschmelzung mit den 
heiligen und heiligsten Handlungen unserer Liturgie be- 
fähigen. 

Warum sollten diese Vorzüge durch eine chroma- 
tische Begleitung aufgehoben oder auch nur gemindert 
werden? 

Doch man sagt, unsere Choralmusik sei in ihrer ursprünglichen 
Form nicht rein diatonisch gewesen; bei alten Schriftstellern fänden 
sich noch Anhaltspunkte, die zu der Annahme berechtigen, der 
Choral habe von der Chromalik ungescheut Gebrauch gemacht. 

Darauf erwidern wir: 

4. Wenn einzelne Theoretiker von Halbtönen reden, die einer 
diatonischen Tonleiter nicht angehören, so folgt daraus keineswegs, 
daß diese Halbtöne auch in den Melodien Verwendung fanden. 
Etwas ganz anderes ist es, Intervalle theoretisch und am 
Monochord berechnen, und etwas anderes, sie praktisch in der 
Komposition gebrauchen oder in vorhandenen Kompositionen 
nachweisen. 

. 2. Der Versuch, einige Zeichen der Handschrift von Montpellier 
als solche chromatische Halbtöne zu erklären, ist zwar wiederholt 
gemacht worden, hat aber bis heute einen entscheidenden Erfolg 
nicht erreicht. 

3. Angenommen — aber nicht zugegeben — der Choral sei 
einige Zeit hindurch oder an einigen Orten mit chromatischen 
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Veränderungen gesungen worden, so bleibt noch die Hauptfrage, 
ob dies mit Recht oder mit Unrecht geschah, mit anderen 
Worten, ob diese Übung einer späteren Umbildung der Melodie 
ihren Ursprung verdankte oder aber von Anfang an durch die 
Melodien gefordert war. Man hat eine ähnliche Frage gegen das 
Ansehen der Romanusbuchstaben ausgespielt. Warum nicht auch 
hier? 

4. Angenommen — aber nicht zugegeben — der Choral habe 
schon in seinen ältesten Melodien chromatische Halbtöne auf- 
gewiesen, so wissen wir noch gar nichts über den Umfang 
und die Gesetze, welche für ihren Gebrauch maßgebend waren. 
Wie können wir aber eine chromatische Begleitung mit einem 
uns unbekannten und heute noch unerwiesenen Verfahren 
der Alten rechtfertigen? 

5. Mit ganz verschwindenden Ausnahmen rührt das zugunsten 
des Chroma den »Alten« entnommene Material aus Zeiten, in 
denen das Verständnis der Choralmelodie schon beträchtliche 
Einbuße erlitten hatte. Mag es daher an sich noch so groß 
sein, seine Beweiskraft ist doch eine sehr geringe. 

6. Angenommen — aber nicht zugegeben — der Choral sei 
früher chromatisch gewesen, so müssen wir doch die Tatsache 
bestehen lassen und müssen praktisch mit der Tatsache rechnen, 
daß die Melodien seit Jahrhunderten diatonisch geworden 
und heute rein diatonisch sind, und wir unsererseits können eine 
Einbuße an künstlerischem Werte darin nicht erkennen. 

Anmerkung. Ohne Zweifel war das Chroma seit alters bekannt, teils 
aus der antiken griechisch-römischen Musik, teils aus den mittelalterlichen 
Musiktraktaten. Warum hat die Kirche nie es in ihre Melodien auf- 
genommen — oder warum ließ sie es aus den Melodien verschwin- 
den? Bis hierfür ein anderer ausreichender Grund gefunden wird, darf man 
ruhig behaupten: es mögen im letzteren Falle praktische Rücksichten, wie 
Schwierigkeiten der Ausführung und der polyphonen Bearbeitungen mitgewirkt 
haben — aber im tiefsten Grunde war es das Verständnis, das richtige 
Gefühl für die hohen künstlerischen wie kirchlichen Werte und 
Vorzüge, welche die Diatonie dem Chorale bringt, was hier den Ausschlag gab. 

7. Chromatische Veränderungen und Zierformen wie Quilisma 
oder Stropbicus bedeuten in musikalischer Beziehung etwas ganz 
anderes als eine chromatische Begleitung, wie sie ge- 
wöhnlich verstanden wird. Letztere schneidet viel tiefer und 
schärfer in das Gefüge der Melodie hinein und sie tritt weit 
stärker hervor, nicht zuletzt, weil sie mit Vorliebe zur Bildung 
der wichtigen Kadenzen (Modulation, Halb- und Ganz- 
schluß) gebraucht wird. 
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8. Die Melodien der Yaticana sind nicht aus der musik« 
geschichtlichen Entwicklung der letzten Jahrhunderte hervor- 
gewachsen, es braucht also auch ihre Begleitung nicht die 
Meister des 46. — 20. Jahrhunderts sich zum Muster zu 
nehmen. Und wie selten hat ein moderner Meister vor der Auf- 
gabe gestanden, nicht etwa ein Motiv in den Kirchentonarten zu 
verarbeiten, sondern diatonische Melodien zu begleiten. 
Weit entfernt, die mehrstimmigen Choräle von Seh. Bach mit 
unserem Choräle vergleichen zu wollen, dürfen wir hier vielleicht 
doch auf die wohlberechnete, bewußte und in der Klang- 
wirkung so glückliche Einfachheit der Begleitstimmen bei 
einer großen Zahl aus ihnen hinweisen. 

9. Tatsache ist und bleibt, daß die Melodien der Yaticana 
streng diatonisch gehalten sind und jede chromatische Ver- 
änderung außer si h-moü vermeiden; ebenso findet sich kein Fall, 
wo die Melodie zwei oder mehr Halbtöne wie z, B, c h h a as 
unvermittelt durchliefe, dagegen fast überall die einfachsten 
Intervalle. Wo wäre da ein Anlaß zu einer chromatischen 
Begleitung? 

10. Können wir der chromatischen Begleitung keine Berechti- 
gung zuerkennen, dann noch weniger eine Notwendigkeit für 
sie. Die Begleitung soll ja nicht aus der Melodie erst etwas 
machen; das hat diese nicht nötig und das verträgt sie 
nicht. Ebensowenig hat die Begleitung den Beweis hoher kontra- 
punktischer Schulung ihres Verfassers zu erbringen. Sie braucht 
keine neuen konstruktiven Elemente in die einfachen 
Gesänge hineinzutragen, soll nicht selbständig, als etwas ganz 
neues hinzukommen oder gar als Gegenstück, als Kontrast 
zur Melodie wirken wollen. Ihre Aufgabe darf, richtig erfaßt, 
keine andere sein, als die der dienenden Begleitung: als Be- 
gleitung zu beleuchten und zu erklären, als Begleitung 
dem Sänger behilflich zu sein. Damit sagen wir nichts eine 
interessante, kunstvolle chromatische Begleitung der Choral- 
melodien sei ein Ding der Unmöglichkeit — sie ist es hier so wenig 
wie bei den figurierten und variierten Orgelchorälen. 

Wir meinen auch nicht, jede diatonische Begleitung habe 
darum schon, weil sie diatonisch ist, Anspruch auf Kunstwert, 
oder es genüge für eine Begleitung, daß sie diatonisch sei. 
Aber wir glauben, daß alle, auch die höchstgespannten Anforde- 
rungen, die berechtigterweise an eine Choralbegleitung gestellt 
werden können, unter strenger Wahrung der Diatonik sich 
vollauf befriedigen lassen. Was das Chroma hier Gutes erreichen 
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soll, läßt sich ebensogut mit bloßer Diatonie erreichen, und es 
bleibt dabei die Begleitung in ihrem Auftreten ruhiger und be- 
scheidener, und die Melodie wirkt mehr durch sich selbst, 
durch ihren natürlichen Fluß, durch ihre freie Beweglichkeit, durch 
ihre hohe melodische Schönheit, sie wirkt damit wohltuender, 
als wenn sie als Kontrast aus dem Gegenspiel der Begleitung sich 
herausarbeitet. Vergessen wir nicht, daß der Choral eine ge- 
gebene, in sich fertige Melodie ist und als solche von der 
Kirche der Liturgie zur Verfügung gestellt wird. Als eine in sich 
vollendete Melodie, als das Dominierende soll sie erklingen 
und hauptsächlich durch ihre eigenen, in ihr selbst ausge- 
sprochenen Elemente auf den Zuhörer wirken. Dabei darf 
die Begleitung manches unterstreichen, hervorheben, tragen — aber 
niemals eine gleichberechtigte Parallele zu ihr bilden. Ist 
solches schon bei der Begleitung unserer Kirchenlieder nicht am 
Platze, dann viel weniger beim Chorale. 

Also nicht weil das Chroma in sich verwerflich — nicht als 
ob es immer und in jedem Falle wertlos, unsinnig, unkirchlich 
wäre — nicht als ob eine interessante chromatische Choral- 
begleitung gar nicht herzustellen wäre — sondern weil 
die diatonische Choralbegleitung weit mehr, oder weil nur 
sie allein die Aufgabe, die sie dem Sänger, dem Zuhörer gegenüber 
und an den Melodien zu erfüllen hat, zu erfüllen vermag, des- 
wegen entscheiden wir uns für sie und zwar mit gänzlichem 
Ausschluß des Chromas. 

Gewiß gehört das Chroma zu dem wirkungsvollsten Mittel des 
musikalischen Ausdruckes, aber es steht — nach unserem Dafür- 
halten — der Choralbegleitung nicht an, selbständig oder im 
Gegenspiele zur Melodie wie ein vollberechtigter Faktor aufzu- 
treten. Und darin besteht eine wesentlicher Unterschied zwischen 
den Liedern eines Robert Franz oder manchen Arien eines 
Sebastian Bach und dem begleiteten Choralgesang. Erstere 
sind mit der Begleitung von vornherein gedacht, und es lebt 
ihre Melodie meist ebenso sehr aus der begleitenden Harmonie 
wie diese aus der Melodie. Beim Choral hingegen ist die 
Melodie das fertige Erste, dem der begleitende Organist unter 
allen Umständen sich unterordnen soll und wobei die Be- 
gleitung nicht eine Rolle beanspruchen kann wie in den genannten 
Liedern und Arien. 

Alles zu seinerzeit und an seinem Platze! Das Chroma 
ist gut im freien Orgelspiel und auch beim kirchlichen Chorgesang, 
wenn es mit Maß und Geschick und als Kunstmittel, nicht 
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um seiner selbst willen gebraucht wird. Es wäre unrecht 
und engherzig, es bloß um seinetwillen, weil es Chroma ist, zu 
verwerfen. 

Aber ebenso engherzig müßte es sein, wenn wir es für die 
Ghoralbegleitung forderten oder zuließen. Freiheit und Weit- 
herzigkeit üben wir in dem Verzichte auf ein Element, dessen der 
Choral nicht bedarf und das dessen zarte Art nur gefährden und 
oft genug beeinträchtigen und zerstören wird. 

Eine Begleitung wird nicht schon durch das einmalige Vorkommen 
einer Diesis chromatisch und darum mag es wenig bedeuten, wenn 
dem Organisten ein- oder das andere Mal aus Versehen oder aus 
bewußter Wahl eine Diesis mit unterläuft. Unsere Bemerkungen 
richten sich zunächst 

a) gegen die Notwendigkeit der chromatischen Begleitung, 

b) gegen das Bestreben, durch angewendetes Chroma Melodie 
und Begleitung inhaltlich und formell bereichern zu wollen und 

c) gegen das häufige Vorkommen chromatischer Verände- 
rungen und zwar in jeder Form, auch in bloßer Wechselnote. 

Am unangenehmsten wirkt die Diesis in der Schlußkadenz. 

Am besten wird sie immer und überall vermieden. 

Noch eine Befürchtung anderer Art bestimmt uns für die 
reine Diatonie der Choralmusik einzutreten. Öffnet man einmal 
der Chromatik den Zutritt zu ihr, so ist man gegenüber der 
Willkür der Zeit und des Geschmackes nicht mehr im- 
stande, bestimmte Grenzen aufrecht zu erhalten. Damit ruiniert 
man aber sozusagen Mark und Gebein der alten Musik. Einer 
ihrer Hauptvorzüge besteht ohne Zweifel in der so scharf 
geprägten, charaktervollen Besonderheit einer jeden der 
einzelnen Eirchentonarten und der Melodien, welche denselben an- 
gehören. Man vergleiche gute Melodien größeren Stiles aus dem 
ersten, dritten, fünften, siebenten Ton miteinander und mit ähnlich 
geformten Gesängen des zweiten, vierten, sechsten und achten 
Tones. Eine jede stellt sich oft weniger nach Melodiegang und 
Rhythmus, denn in Bezug auf ihr Tongeschlecht, die tonale 
Eigenart des Modus, dem sie angehört, als scharf gezeichnetes 
musikalisches Eigenbild dar; sie ist mit den Melodien ihrer 
Tonart ebenso verwandt, als von denen der anderen ver- 
schieden, etwa wie Familienglieder scharfgeprägter, alter Adels- 
geschlechter einander ähnlich sind und sich von den Angehörigen 
anderer Häuser unterscheiden. Die Einführung des Chromas wäre 
nun das sicherste Mittel, diese klassischen Charaktermerk- 
male der einzelnen Tonfamilien verblassen zu machen, die 

Molitor, Choralharmonisation. 4 
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Tonarten gegeneinander auszugleichen und ihre so hochstehende 
musikalische Ausdrucksfähigkeit schließlich zu einem matten Dur 
und Moll herabzuwürdigen, was für die Choralmusik um so 
verhängnisvoller wäre, als ihr ja im Gegensatz zur modernen 
Musik so vieles versagt bleibt, was bei dieser den Mangel an 
Tonartenverschiedenheit weniger fühlbar macht oder ganz über- 
sehen läßt. 

»Seinen (des Ghoralgesanges) Adel nicht trüben, seine 
Schönheit durch Beimischung von heterogenen Elementen 
nicht verletzen, ist darum für die Choralbegleitung das 
erste und oberste Prinzip« ^ 

Diese und ähnliche ' Erwägungen haben seit der Wiederein- 
führung der Choralmusik beim katholischen Gottesdienste in kurzer 
Zeit dazu geführt, alle die chromatischen Entstellungen wieder 
zu beseitigen, welche der schlechte Geschmack einer Zeit, die 
den Choral nicht verstand, seiner Melodie zugefügt hatte. Heutzu- 
tage findet man kaum noch einen Theoretiker oder praktischen 
Musiker von Bedeutung, der im Ernste eine »Verbesserung« der 
alten Melodien durch die Chrom atik befürworten und dadurch 
versuchen wollte, unserer Zeit diese Gesänge verständlicher und 
zugänglicher zu machen. Die Theorie und mehr noch die kirchliche 
Praxis würde wohl allgemein einen solchen Versuch als verfehlt 
zurückweisen. Die reine Diatonie der Choralmelodien ist 
allgemein anerkannt und wird in der ausübenden Kunst 
allgemein beobachtet. 

Aber, so schließen wir nun sofort: dann muß auch die 
Harmonisation dieser Melodien rein diatonisch sein; 
das heißt: sie darf nur bestehen aus Akkorden, welche 
der betreffenden Tonart eigentümlich sind, in ihr, ohne 
Zuhilfenahme der Chromatik sich vorfinden. 

Die Konsequenz ist nicht schwer einzusehen: 

Eine künstlerische Begleitung, die dieses Prädikates wert 
ist, darf nicht anderer Natur sein, als die Melodie, zu der sie 
gehört. Hat die Choralmelodie aber ein so charakteristisches, nach 
Tonarten verschiedenes Gepräge, das ihr lediglich die reine 
Diatonie verleiht, dann muß auch die Begleitung ein solches 
aufweisen, muß wie jene rein diatonisch sein. 

Abgesehen von ihren praktischen, mehr äußerlichen Zwecken, 
hat die Begleitung — wie wir wiederholt hervorhoben — vor 
allem die Aufgabe, der Melodie zu dienen. Niemals aber darf 



1 Dr. Mathias: Ghoralbegleitung S. 46. Regensburg, Pustet. 
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sie auf irgendwelche Weise die Melodie vergewaltigen, ihre 
Eigenart trüben oder sie gar ihres Charakters berauben. Wie 
eine geschickte Farbengebung die Linienkunst eines Malers erst 
ganz und voll wirksam macht, muß sie die melodische Zeichnung 
heben und hervortreten lassen. Nun haben wir aber eben schon 
bemerkt, daß die Einführung des Chromas in die Melodie die 
umgekehrte Wirkung hervorbringen müßte, die Melodien, statt 
sie gegeneinander abzuheben, vermischen, undeutlich machen, 
in eine nichtssagende Gleichartigkeit bringen würde. 
Das wäre aber noch mehr der Fall, wenn die Harmonisation 
chromatisch würde, weil das Chroma in der Harmonie noch stärker 
zur Geltung kommt als in der Melodie. 

Man spricht heute wieder viel vom >Stil< in der Kirchen- 
musik. Ich meine, wir beobachten durch die Beibehaltung der 
reinen Diatonie in Choral-Melodie und Begleitung eines 
der obersten »Stilgesetze« jeder wahren Kunst: das 
Gesetz yon der absoluten Einheit, Reinheit und größt- 
möglichen Einfachheit der künstlerischen Mittel, welche 
bei einem Kunstwerke, das Anspruch auf »Stilgerechtigkeit« 
erhebt, in Anwendung kommen. Es gibt aber keinen schärferen 
Gegensatz als reine Diatonie der Choral-Melodie und 
Chromatik in ihrer Begleitung. 

Manche Theoretiker stimmen mit der Forderung der Diatonie 
für die Choralbegleitung im wesentlichen überein; glauben aber 
gestatten zu müssen, daß wenigstens die Schlüsse der dorischen, 
phrygischen und mixolydischen Töne wie unsere modernen 
Dur- und Mollkadenzen unter Anwendung der Diesen gebildet 
werden, da die diatonisch gebildeten »Kirchenschlüsse«, wie sie 
meinen, keinen befriedigenden Abschluß bildeten, somit eigentlich 
keine Schlüsse seien. 

Wir können dieser Ansicht weder theoretisch noch praktisch 
beitreten. Die Begründung durch den Hinweis auf das »moderne 
Gefühl« können wir am wenigsten verstehen, da gerade in der 
modernsten Musik sich zahlreiche Beispiele solcher Schlußbildungen 
finden, mit denen die betreffenden Meister nicht selten den Ein- 
druck besonderer Feierlichkeit und einer ausgesprochenen religiösen 
Weihe erreichen. Eher verständlich erschien die Begründung vom 
Standpunkte der Komponisten aus der Zeit der ersten Entwicklung 
unserer heutigen Harmonie. Diese waren eine Zeitlang der Meinung, 
man könne nur durch die Verbindung Y Dur mit I eine befriedigende 
Kadenz bilden. Aus deren Anschauung, wollten wir ihnen Recht 
geben, müßte übrigens noch dringlicher die Notwendigkeit 

4* 
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der chromatischen Erhöhung für die Schlüsse z. B. c^d in der 
Melodie =ci8—d u. a. gefolgert werden, da sie diese noch 
energischer forderten als die Diesen der Harmonie. Wir meinen: 
so gute — d oder f—g in der Melodie geeignet sind, vollkommen 
befriedigende Schlüsse zu bilden, so gut, ja noch verstärkt, 
vermögen es die entsprechenden rein diatonischen Harmonien. 
Ausschlaggebend erscheint uns aber für die diatonische 
Schlußbildung die folgende Erfahrungstatsache: Für den musi- 
kalischen Gesamteindruck eines Tonsatzes sind gerade seine 
Kadenzen, zumeist seine Hauptkadenzen von der größten 
Bedeutung. Ja derselbe wird gerade von der definitiv 
haftenden Schluß Wirkung dergestalt beeinflußt, daß es ganz 
vergebliche Mühe ist, eine Melodie im Verlauf ihrer Entwicklung 
diatonisch zu behandeln, wenn man bei den Schlüssen, und wäre 
es auch nur bei der letzten Hauptkadenz, dieses Prinzip verläßt. 
Diese Arbeit gleicht der Rede eines Mannes, der sich Mühe gab, 
einen bestimmten Satz durchzuführen, der aber mit einer Be- 
hauptung schließt, die alles vorher gesagte wieder in Frage stellt. 
Es zerstört eine einzige moderne Kadenz z. B. in der dorischen 
Tonart über ordur nach drmoU so wirksam die vorhergehende 
Diatonie, daß man das Gefühl behält, das Ganze sei modern 
begleitet worden. Eher kann man es nachsehen, wie schon oben 
zugegeben wurde, wenn in leicht hinfließendem Satze da und dort 
mit oder ohne Absicht des Spielers ein diatoniefremder Akkord 
unterläuft, den man in vielen Fällen kaum oder gar nicht be- 
merken wird, als daß die Schlüsse nicht diatonisch gebildet 
werden. Das wird, das muß immer auffallen, und ein 
stilgeübtes Ohr muß sie als Störung empfinden. Wir haben 
bei der Behandlung des dritten und vierten Tones bereits erklärt, 
daß wir aus diesem Grunde auch auf den »phrygischenc Schluß 
in diMT verzichten. Mit Dr. Mathias (vgl. dessen öfter zitierte 
Broschüre: Die Choralbegleitung) sind wir der Überzeugung: >Wer 
an diesem Begleitungsmaterial, an dessen Maßhaltung, Eigenart und 
Diatonik kein Gefallen finden mag, der sehe zu, ob er wirklich 
die echten Choralmelodien bereits gebührend gewürdigt, ob er sich 
mit deren Wesen schon hinlänglich vertraut gemacht, ob er sich 
schon liebevoll in dieselben hineinversenkt hat, um deren Vorzüge 
kennen lernen und den Zauber ihrer Schönheit wahrhaft kosten 
zu können. Hat er dies einmal getan, dann wird er von selbst 
das hier präzisierte Begleitungsmaterial als das einzig richtige, als 
das von der Natur der Sache selbst diktierte anerkennen; er wird 
in demselben nur mehr eine musikalische Verbreiterung der 
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Melodien selbst, also nicht etwas von den Melodien verschiedenes 
erblicken. Das Begleitungsmaterial wird für ihn ganz denselben 
Reiz haben, wie die Melodien selbst. Was ihm hier wie dort 
anfanglich als herb und abstoßend vorkam, wird er nach längerem, 
vorurteilsfreien Proben, Prüfen und Kosten edel, gesund, zur Ein- 
kehr in sich selbst mahnend, ernst und männlich finden; er wird 
erkennen, daß hier wie dort alle jene Gefühle objektiviert sind, 
die das Herz des frommen Beters im Gotteshaus erfüllen sollen. 
Haben denn nicht die größten Tonhelden der Neuzeit von Berlioz 
bis Richard Strauß zu denselben Ausdrucksmitteln gegriffen, um 
die gleichen oder ähnlichen Gefühle zu zeichnen? Sind sie darum 
weniger Musiker, oder ist dies nicht vielmehr ein Beweis, daß 
durch jene Klärung des musikalischen Horizontes, in der jene 
Männer aufgewachsen sind, an der sie selbst mitgearbeitet haben 
und noch mitarbeiten, diese eigenartige Verwendung der harmo- 
nischen Mittel erst zu ihrem vollen Rechte gelangt ist? Hat man 
gegen das freie Vorgehen dieser Männer nichts einzuwenden, warum 
wiU man ganz demselben Verfahren entgegentreten, da, wo es erst 
recht am Platze ist, wo es von der Natur der Sache gebieterisch, 
gefordert wird?« 



II. Teü. 

Bhytlimische Choralbegleitung. 



13. Kapitel. 
Begriff und Wesen der rhythmischen Begleitung. 

Unter rhythmischer Choralbegleitung versteht man jene 
Art von Harmonisation der Choralmelodien, bei welcher nicht nur 
im allgemeinen auf den Melodiegang und die Modulationen der 
Melodie, sondern im besonderen Rücksicht genommen wird auf 
deren rhythmischen Erscheinungen, die Gesangsakzente 
und die Neumenformen, welche durch eine > rhythmische Be- 
gleitung« ebenfalls zum Ausdruck gebracht werden sollen. 

Unsere bisherigen Übungen hatten den Zweck, eine gründliche 
Kenntnis der Harmonien der einzelnen Kirchentonarten nebst 
der Fertigkeit zu vermitteln, die harmonisierten Melodien in die 
praktisch vorkommenden höheren oder tieferen Tonlagen zu trans- 
ponieren. Eine für die Gesangsbegleitung in allen Stücken ver- 
wendbare Form konnten sie noch nicht bieten. Eine Harmonie- 
weise, welche auf jede Note der Choralmelodie einen eigenen 
Akkord setzt, könnte wohl für jene einfachen, syllabischen Gesänge 
genügen, welche wie das Sanctus usw. aus der Requiemsmesse 
sehr getragen und feierlich wiedergegeben werden; Melodien aber 
mit reicherer Neumenbildung und lebhafterem Tempo kann 
sie nicht gerecht werden, auch nicht für den Fall, daß ein 
Spieler eine solche Harmonie in der Geschwindigkeit des Gesanges 
vortragen könnte; denn sie bliebe unter der leichtflüssigen Melodie 
zu schwerfällig, und müßte bei längerem Anhören nur er- 
müden und abstoßen. 

Diese Wahrnehmung führte schon zu Zeiten der Editio medicaea 
einsichtige Männer dazu, das anfangs beliebte System Note gegen 
Note zu begleiten, allgemach wieder fallen zu lassen. Man erstrebte 
eine mehr durchsichtige und leichtfließende Begleitung dadurch, 
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daß man mittels Durchgangsnoten- und Akkorden eine 
größere oder kleinere Partie von Melodietönen auf liegenden 
Stimmen — meist im Baß — zusammenzog. Das erleichterte 
die Ausführung auf der Orgel um ein Bedeutendes, hatte aber 
einen anderen Übelstand im Gefolge. Sobald man mehrere Melodie- 
töne auf eine Harmonie zusammenzieht, muß sich notwendig jeder 
Wechsel der Harmonie, als neuer Energieakt, als Akzent 
stark geltend machen, was bei der früheren rhythmisch gleich- 
mäßigen Folge von Akkorden nicht der Fall war. Daß diese an 
sich leicht bemerkbare Erscheinung in der Praxis lange Zeit nicht 
als Hindernis oder Mangel gefühlt wurde, zeigt nur, daß der 
Ghoralrhythmus in seiner Eigenart noch zu wenig zum Bewußt- 
sein gekommen war und bei der Ausführung nicht gebührend 
berücksichtigt wurde. 

Umgekehrt, wo man sich bemühte, dieser nicht weniger wichtigen 
Seite der Choralmusik zu ihrem vollen Rechte zu verhelfen, mußte 
man jede Begleitung als ein Hindernis betrachten, welche die 
rhythmischen Aufgaben der Sänger nicht nur nicht förderte, 
sondern oft genug durch eine vom Gesang abweichende Akzentuie- 
rung und Phrasierung störte. Das führte zu der heute fast 
allgemein anerkannten Forderung, die Choralbegleitung 
müsse so sehr als möglich auch dem Rhythmus der Melodie 
dienstbar sein; also ihre Akzente und Phrasierung beobachten, 
mitmachen, verstärken und damit nicht nur die Sänger in ihrer 
oft schwierigen Aufgabe fördern, sondern zugleich auch zu einem 
künstlerisch allseitig befriedigenden Gesamteindruck des 
begleiteten Gesanges das ihrige beitragen. 

Damit wollen wir nicht gesagt haben, es müsse unter allen 
Umständen jeder noch so unbedeutende Neben- und Neumen- 
akzent auch in der Begleitung hervorgehoben werden. So wenig 
als beim Gesänge selbst. Darum behält das Prinzip doch, in dem 
Umfange, den wir andeuteten, seine volle Berechtigung, und es 
kommt unsere Choralharmonisation, wenn sie es verständnisvoll 
in Anwendung bringt, darin mit jeder Gesangsbegleitung überein, 
welche ihren künstlerischen und praktischen Aufgaben gerecht wird. 
Sorgfaltige Übung, das Studium guter Muster und ein dadurch 
geläuterter Geschmack werden helfen, in der Praxis das Rechte 
zutreffen, ohne durch ängstliche Pedanterie ein musikalisches 
Erzeugnis zu schaffen, das seinen Zwecken nicht entspräche. 
Bei unseren nächsten Übungen werden wir uns bemühen, mög- 
lichst alle Melodieakzente in die Harmonie aufzunehmen. 
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14. Kapitel. 
Die Mittel der rhytiimischen Choralbegleitnng. 

Das Begleitungsinstrument für den Choral beim Gottes- 
dienst ist die Orgel (Harmonium). Wir haben jetzt zu unter- 
suchen, wie wir unsere Begleitung als Orgelsatz einzurichten 
haben, um den eben geschilderten Zweck zu erreichen. 

Denken wir uns den folgenden Satz auf der Orgel einfach 
legato gespielt, ganz mit Pedal oder blos manualiter. 
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so besagt er uns, ob wir ihn schnell, ob wir ihn langsam spielen, 
rhythmisch nichts. Er stellt eine unphrasierte, unge- 
gliederte Akkord folge dar. Nun könnte man freilich eine 
orgelmäßige Phrasierung dadurch herbeiführen, daß man durch 
teilweises oder vollständiges Abheben die Akkorde zu he-* 
stimmten Gruppen vereinigte wie folgt: 
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oder: 
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Damit erzielen wii* ohne Zweifel eine bestimmte Phrasierung. 
Es verbliebe aber immer noch der Nachteil, daß wir auf der 
einfachen Melodie zu viel Akkorde, also eine schwerfällige 
Begleitung hätten. Außerdem wäre dieses Phrasierungsmittel 
ein rein äußerliches; in einzelnen Fällen könnte man es mit 
Erfolg verwenden; auf die Dauer würde es aber eine sehr auf- 
fällige und abstoßende Monotonie erzeugen. 

Betrachten wir jetzt denselben Satz in der folgenden Harmonie: 
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Hier erscheint er wiederum deutlich phrasiert, diesmal aber 
auf eine sehr einfache und weniger auffällige Art und doch 
mit so entschiedener Wirkung, daß über die rhythmische Gestaltung 
der Melodie, selbst bei bloßem Anhören des Orgelspieles, infolge 
seiner Phrasierung kein Zweifel bestehen kann. 
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Diese Beobachtung bietet uns den Untergrund zu dem folgen- 
den wichtigen Gesetz: 

Wird eine Melodie dergestalt in Harmonie gesetzt, 
daß nicht jede einzelne Melodienote, vielmehr jeweils 
mehrere derselben auf einen Akkord der Begleitung be- 
zogen werden, so bedeutet jeder Akkordwechsel bzw. 
der Eintritt jedes neuen Akkordes für den Gesamtein- 
druck eine Energieerneuerung, in musikalisch-rhyth- 
mischer Beziehung also einen Akzent. 

Diese Regel fordert also, daß jede neue Baßnote im Allge- 
meinen mehrere — wenigstens zwei — verschiedene Melodie- 
töne trägt, und in diesem Falle hat sie ausnahmslose Geltung. 

Anders, wenn einmal zwischen solchen Baßnoten mit mehreren 
Melodietönen ein einzelner Akkord mit wechselndem Baße auf- 
tritt; denn dann wird dieser Einzelakkord zwischen den liegenden 
Baßnoten fast immer die Bedeutung einer leichten, unbetonten 
Zeit erhalten: 
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a) Wechsel jeweils betont : 
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b) Wechsel bei -i- unbetont: 
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An Stelle der oben erwähnten äußeren Mittel der Phrasierun 
bedienen wir uns dieser durch den Harmoniewechsel geschaffenen 
Akzente, einen harmonisierten Satz rhythmisch zu gliedern. 
So verbleibt uns der Akkordwechsel in der Begleitung als das 
hauptsächlichste und entsprechendste Mittel, den Rhythmus 
der Choralmelodie in ihrer Begleitung zum Ausdruck zu bringen. 



15. Kapitel. 
Wahl der Harmonie. 

Wir setzen voraus: 

4. Daß die Schüler, bevor sie sich mit den nun folgenden 
Aufgaben beschäftigen, von dem Rhythmus ein vollkommen klares 
Bild haben. Wer eine Melodie richtig begleiten will, muß dieselbe 
vollständig in melodischer und rhythmischer Hinsicht ver- 
stehen (vgl. insbesondere Johner Seite 26ff.). 

2. Wie schon bemerkt, berücksichtigen wir vorerst sämtliche, 
auch die untergeordneten Akzente und Phrasierungen der Melodie. 

3. Wir übertragen die Ghoralnoten in Zukunft in moderner 
Achtelnotation, wie es für ähnliche Zwecke heute gebräuchlich 
ist. Die zu einer Neume gehörigen Töne werden mittels des 
Achtelstriches zusammengezogen: 

J^ J^n 1ml #' ^*® einzeln stehenden als einfache Achtel 
geschrieben ^ ; die aus irgend einem Grunde zu dehnenden Noten 
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(Schlußnoten, Pressus, Mora usw.) notieren wir als Viertelnoten 
J oder I : düe Akzente der Melodie raten wir für die schriftlichen 
Übungen noch eigens anzugeben, dergestalt, daß die vorherrschenden 
Akzente mittels des gewöhnlichen Akzentzeichens ', die unter- 
geordneten Neumenakzente mittels v angedeutet werden. 

Wollte man nach dem Verfahren, welches wir im vorher- 
gehenden Kapitel beschrieben haben, versuchen, eine etwas reicher 
sich entfaltende Choralmelodie wie bisher, nur mit den konso- 
nierenden leitereigenen Dreiklängen zu begleiten, dann würde man 
bald auf große, nicht leicht zu überwindende Schwierigkeiten stoßen. 
Wir müssen daher jetzt uns damit vertraut machen, eine beträcht- 
hebe Anzahl von Melodienoten als Dissonanzen zu behandeln, 
sei es, daß wir die Neumeneintritte mit einem dissonierenden 
Akkord markieren, sei es, daß wir ihre Noten nach einem kon- 
sonierenden Einsatz dissonierend weiter^leiten lassen. Wir 
wollen im folgenden die gewöhnlichsten Fälle von Dissonanz- 
bebandlung bei der rhythmischen Choralbegleitung anführen. Wir 
fassen sie in drei Klassen zusammen: 

4. dissonierende Akkorde, 

2. Vorhalte und 

3. zufällige Dissonanzen. 

i. Unter den dissonierenden Akkorden nehmen die leiter- 
eigenen Septimenakkorde einen hervorragenden Platz ein. Es 
sind die folgenden: 




Die auf der ersten und vierten, und die auf der zweiten, 
dritten und sechsten Stufe stehenden Akkorde werden wir am 
häufigsten verwenden, den der siebenten gelegentlich; am seltensten 
und nur unter Voraussetzungen, die wir noch näher besprechen 
werden, den Dominantvierklang der fünften Stufe. 

Wir verwenden diese Akkorde in ihren Grundstellungen und 
Umkehrungen: 
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In den eben angeführten Beispielen finden wir die Septimen- 
akkorde auf der ersten Note der Neume. Da sie als Yierklänge. 
und Dissonanzen von besonders auffälliger Wirkung sind, eignen 
sie sich mehr als andere Harmonien zu wirksamer Akzentuierung/ 
Septimenakkordbildungen kommen aber auch durch die nach- 
schlagenden Töne zustande, z.B.: 
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Doch werden Formen dieser Art besser als zufällige Dissonanzen 
behandelt, von denen wir unten ausführlicher sprechen werden. 

Manchmal wird man imstande sein, die Septimenakkorde mit 
regelmäßiger Vorbereitung einzuführen: 
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Häufiger werden sie unvorbereitet eintreten müssen: 
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Was die Weiterführung der Septimenakkorde betrifft (Auf- 
lösung), so finden wir außer der zumeist vorkommenden regel- 
mäßigen Auflösung (72a) auch die anderen Möglichkeiten in An- 
wendung, daß (73) die Septime liegen bleibt, oder (74) sich nach 
oben oder (75) sprungweise nach unten auflöst. 
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oder mit unterbrochener Auflösung: 
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' Besondere Aufmerksamkeit gebührt der Verwendung des 
Domimantseptimena'kkords, da dessen Septime leicht eine 
weniger gute, weiche, wenn nicht gar triviale Wirkung hervor- 
bringt. Dies ist namentlich der Fall, wenn der Akkord in seiner 
Grundstellung, die Septime im Sopran, auf guter Zeit ver- 
wendet wird, was womöglich vermieden werden sollte. 
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Erträglicher wird die Anwendung, wenn die Septime nur als 
Durchgangsnote auf der schlechten Zeit erscheint 
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oder sich in einer Mittelstimme befindet 
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2. Vorhalte: Einzelne Melodietöne werden mit guter Wirkung 
als Vorhalte behandelt. Die dissonierende Vorhaltsbildung wird 
dann lebhaft als eine Störung oder Hemmung im Flusse der 
Harmoniefolgen aufgefaßt und wirkt darum, ähnlich wie die 
Septimenakkorde, hervorstechend und dadurch akzentbildend: 
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»Frei eintretende Vorhalte« werden wie die »frei ein- 
tretenden« Septimenakkorde (siehe oben) meistens identisch sein 
mit den unten noch zu behandelnden »Wechsclnoten«. Vor- 
halte bei Kadenzbildungen in den Mittelstimmen werden in 
der gewohnten Weise angewendet. 
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In den beiden Arten von Dissonanzbehandlung, die wir eben 
besprochen haben, betrachten wir die Dissonanz als Bestandteil 
der Harmonie, mit welcher sie erklingt. Es bietet sich aber 
noch eine andere Möglichkeit, welche zur Erzielung einer leicht- 
flüssigen Begleitung, wie zur Hervorhebung der Phrasierung 
der Melodie nicht selten von Wert ist. Wir können einzelne 
Melodietöne auch als »harmonie fremde« Töne betrachten, die 
wegen ihrer meist nur momentanen Erscheinung auf der unbetonten 
Zeit (die Wechselnoten ausgenommen) so wenig Bedeutung er- 
langen, daß sie harmonisch nicht direkt berücksichtigt zu werden 
brauchen. Der leichteren Übersicht halber stellen wir hier die am 
häufigsten vorkommenden Fälle zusammen, indem wir sie auf 
einige, aus der Harmonielehre bekannte Typen zurückführen: 

1. »Durchgehende Noten«: d. 1. eine oder zwei zwischen 
zwei Konsonanzen stufenweise fortschreitende Dissonanzen. 
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Sie erseheinen am besten auf der unbetonten Zeit, ohne (81) und 
mit (82) Begleitung in den Mittelstimmen: 
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2. >NebennoteD«: sind dissonierende Tone, welche die Kon- 
sonanz stufenweise nach oben oder unten verlassen, um sogleich 
wieder in dieselbe zurückzukehren. Meist auf leichter 'Zeit. Die 
gewöhnliche Form: 
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Sie findet sich aber auch in Formen, die man als eine Zu- 
sammenziehung aus zweien auflassen kann: 
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Bei diesen und ähnlichen Zierformen achte man darauf, daß 
die Ziernote nicht zu anderen Stimmen des betreffenden Akkor- 
des in einen unangenehmen Gegensatz trete. In der Regel 
wird es gut sein, die durch sie umschriebene Note in den Mittel- 
stimmen ganz zu vermeiden, namentlich wenn sie von der Haupt- 
note nur um einen Halbtonschritt sich entfernt: 
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In diesem Falle entsteht selbst durch die Beziehung der Zier- 
note zum Basse eine unangenehme Wirkung: 
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Wendet sich die Nebennote nach unten, darf auch der Alt nicht 
zu nahe an den Sopran gelegt werden: 



87. { 



^ 



r 



r I i'? 

schlecht: besser: gut: ' 




besser: 



^ 



:Pt 



P 



T 



ä 



r 



3. »Antizipation«. Wenn die unbetonte Schlußnote einer 
Neume mit der betonten Anfangsnote der folgenden auf derselben 
Tonstufe steht, kann sie, obschon sie zu der noch erklingenden 
Harmonie dissoniert, mit Beziehung zu der gleich folgenden »im 
Voraus« angeschlagen werden: 



Molitor, Choralhannonisation. 




4. (Springende Dissonanzen^ sind dissonierende Melodie- 
tßne, welche auf schlechter Zeit stehend, entweder mit dem 
vorhergehenden koasonierenden Helodietone stufenweise ver- 
bunden, zum folgenden konsonierenden auf gute Zeit spriogenj 
oder von der vorhergehenden Konsonanz abspringend mit 
der folgenden Konsonanz der guten Zeit stufenweise verbnndea 
sind: 




Hier beachte man wieder sehr die oben bei den Nebenne*" 
gemachte Bemerkung, daß die springende Dissonanz zu ande 
Akkordtonen nicht in ein unangenehmes Verhältnis komme, 
allgemeinen raten wir bei Verwendung dieser Dissonanzform s 
vorsichtig zu sein, da sie leicht stCrend wirkt, namenti 
wenn man mehrere dieser Art unmittelbar hintereinander brin 



» - 




5S 



^ 




vieMf 




* * 







67 — 



90. { 



k ^ n n , m 



m 



^^ 



t 



f=f 



In manchen Fällen kann die Klangwirkung durch geeignete 
Begleitungsnoten sehr verbessert werden: 



91. { 



^^m 



i 



: J^ J , Jl J 

1 1 



1 



5. >Wechselnoten«. Im Gegensatz zu den vorhergehenden 
Dissonanzformen treten diese auf der betonten Zeit ein. Stufen- 
weise von oben oder unten kommend gehen sie einer von 
ihnen verdrängten Akkordnote voran und lösen sich auf der 
folgenden schlechten Zeit in diese auf. Da sie nicht nur als 
Dissonanzen, sondern überdies noch durch ihre Stellung auf der 
guten Zeit besonders auffallen, eignen sie sich bei geschickter 
Verwendung sehr zu starker Akzentuierung: 
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Man achte darauf, daß der Auflösungston während des Er- 
klingens der Wechselnote in der übrigen Harmonie nicht, oder 
höchstens im Basse vorhanden sei: 

ö* 
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Man sieht aus dem Beispiel 92 NB. 1, S, 3 und 4, daß die 
von uns des leichteren Verständnisses halber in verschiedene 
Klassen geordneten Fälle sich nicht selten gleichen und ver- 
schieden angesehen und benannt wurden. NB. 1, 2 und 3 zum 
Beispiel könnten wir als frei eintretende Septimenakkorde, 4 als 
Vorhalt betrachten. Das ist ohne große Bedeutung. Wichtig ist, 
daß man die angedeuteten Mittel am rechten Orte wirksam 
anwendet und die beabsichtigte Wirkung erzielt. Vor allem hüte 
man sich aber vor dem Glauben, der musikalische oder 
künstlerische Wert einer rhythmischen Begleitung 
hänge in erster Linie davon ab, daß man von den 
mannigfachen Arten der Dissonanzbehandlung einen 
möglichst reichen Gebrauch mache. Vielmehr ist weise 
Zurückhaltung im Gebrauche dieser nicht selten gefährlichen 
Mittel nicht genug zu empfehlen. Immer halte man sich die 
großen künstlerischen und praktischen Gesichtspunkte vor Augen: 
Klarheit, Natürlichkeit, innere Verwandtschaft mit der 
Melodie, leichter Fluß, Unterordung unter den Gesang, 
Wohlklang, leichte Spielbarkeit: das sind die Haupteigen- 
schaften einer guten Begleitung im allgemeinen und einer 
guten Choralbegleitung im besonderen. Nach dieser muß 
man von Anfang an und überall streben. 

Auf ein rein äußeres Mittel der Phrasierung durch Abheben 
aller oder der Mehrzahl von Stimmen haben wir schon hinge- 
wiesen. (Siehe Seite 56). Es dürfte jedoch nur selten und nur 
bei Stellen in Anwendung kommen, bei welchen es sich entweder 
um energische Unterstützung der Sänger^ oder um eine 
sehr starke und vorübergehende Hervorhebung einzelner 
Akzente handelt. 

Nicht minder wirksam, dabei weniger störend und ge- 
waltsam ist die Unterstützung der rhythmischen Begleitung durch 
gelegentliche Pedaleinsätze. 

Bedient sich der Organist bei der Begleitung des Pedales mit 
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einem oder einigen, wenn auch nur zarten 46' Registern, so wird 
dieser 4 6' Baßton sich immer mehr bemerkbar machen als die 
übrigen Stimmen. Aus diesem Grunde wende man im allge- 
meinen der Baßführung eine besondere Aufmerksamkeit zu! Man 
vermeide aber auch, daß der 4 6' Baßton aufdringlich werde 
und den Zuhörer ermüde, besonders wo, wie in vielen Fällen, 
brauchbare, d. h. schnell ansprechende, leise Bässe von dieser Größe 
fehlen. Dem Übelstande begegnet man auf einfache Weise durch 
eine passende Unterbrechung des 46' Basses, sei es, daß 
man häufig nur dreistimmig spielt, sei es, daß man bei vier- 
stimmigem Satze das Pedal, bzw. den 46' Ton aussetzt. Diese 
Unterbrechung des Pedalspieles hat dann zur Folge, daß die 
neuerdings erfolgenden Einsätze desselben stark zu Gehör 
kommen, demnach behutsam eingeführt werden müssen, aber 
auch sehr wirkungsvoll dann gerade eingeführt werden, wenn 
es gilt, einen Akzent hervorzuheben. Wir geben hier ein Beispiel 
und verweisen auf unsere schon öfters zitierten »Ausgew. Choral- 
messen«, woselbst der Pedalsatz genau angegeben wurde. 

»egredientem« aus Vidi aquam. 
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AnmerkuDg. Die »rhythmische Begleitung« hat, wie num bald bei den 
Übungen erkennt, eine nicht unbedeutende Einschränkung der freien Akkord- 
wahl zur Folge. Da wäre es manchmal ein willkommener Ausweg über die 
eine oder andere sonst verbotene Quintenparallele hinweg zu Akkorden 
zu gelangen, welche für eine Stelle besonders wünschenswert erscheinen. Es 
gibt nun auch Theoretiker in neuerer Zeit, welche, wie für die moderne Musik » 
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80 für die Ghoralbegleitung das Verbot der Quintenparallelen ganz oder 
großenteils aufheben; andere, unter den Kirchenmusiken! wohl die Mehr- 
zahl, welche es ebenso strenge, wie seit alters für den reinen A-capella-Gesangs- 
satz üblich war, auch für unsere Zwecke aufrecht erhalten wollen. Für den 
Lehrer wird die letztgenannte Richtung beim Unterricht ohne Zweifel die be- 
quemere sein, da er sich der Aufgabe überhoben sieht, den Schülern klar 
zu machen, welche dieser Parallelen man gestatten könne und welche verboten 
bleiben müssen. Man kann auch geltend machen, es liege insofern kein Grund 
vor, von dem alten Verfahren abzuweichen, als man auch ohne dies aus- 
kommen könne, was ja richtig ist. Findige Köpfe werden aber bald entgegen- 
halten, der Grund des Verbotes — die üble Klangwirkung solcher Parallelen 
— sei bei verschiedenen Gelegenheiten oft sehr wenig, oft gar nicht zutreffend 
und so manche theoretisch richtige Stellen klingen härter und unan- 
genehmer, als wenn man sich statt ihrer einer Akkordfolge mit Quinten- 
parallelen bedienen würde. 

Wir wollen an der Hand einiger Beispiele kurz unsere Meinung und zwar 
ausschließlich mit Beziehung auf unseren Gegenstand darlegen. 

Wenn wir auch unsere Ghoralbegleitung im großen und ganzen nach Art 
des vierstimmigen Gesangssatzes für die Übungen und selbst für die 
praktische Verwendung anlegen, so besteht doch zwischen beiden Satzformen 
ein wesentlicher Unterschied. Der A-capella-Gesangssatz alten Stiles ist 
eine in sich geschlossene selbständige Kunstform und soll als solche und durch 
sich allein, oder wenn er begleitet wird, in erster Linie durch sich und die ihm 
eigenen Kunstmittel wirken. Eines der wichtigsten davon istdieselbständige 
(kontrapunktische) Behandlung der einzelnen Singstimmen, darum weil diese 
bei der Ausführung nicht nur in den meisten Fällen verschiedene Klang- 
farben erhalten, sondern weil sie stets von den musikalisch selbständig und 
ganz individuell wirksamen Sängern als in sich abgeschlossene und so 
zu den anderen Stimmen sehr energisch in Gegensatz tretende 
Melodien hervorgebracht werden. Das macht eine große Genauigkeit imd Vor- 
sicht notwendig sowohl in der melodischen als in der harmonischen Behand- 
lung der Stimmführung, da alles Gute und minder Gute sehr deutlich zu 
Gehör gebracht wird. 

Anders bei einer Ghoralbegleitung auf der Orgel. Während ein selbstän- 
diger, mehrstimmiger Gesangssatz immer vorherrschend kontrapunktische 
Stimmführung sucht, ist unsere Begleitung rein harmonisch-rhythmi- 
scher Art. Im Gegensatz zum selbständigen Gesangschore tritt sie natur- 
gemäß vor der Melodie stark zurück und läßt dieser den Vorrang; von den 
einzelnen Stimmen tritt bei korrekter Ausführung keine vor der anderen in den 
Vordergrund, wollen wir von dem Übergewicht absehen, welches Sopran und 
Baß infolge ihrer Stellung über die anderen Stimmen zukommt, die aber bei der 
Ausführung mit Gesang auch wieder zurückgedrängt werden. Endlich besteht 
ein bemerkenswerter Gegensatz in der Bewegung, welche hier im allgemeinen 
viel rascher, gleitender, flüchtiger sein wird als beim A-capella-Gesang 
und in der großen Anzahl von Neben- undZiernoten der Ghoralharmonie, 
welche sich namentlich unter Voraussetzung der »rhythmischen« Begleitung 
ergeben und der Begleitungsart zum guten Teil ein eigentümliches Gepräge 
verleihen, darin bestehend, daß die Harmonien als solche auf den verschiedenen 
Zeiten (betont, unbetont) nach dem freien Wechsel des Choralrhythmus ganz 
verschieden, bald mehr (auf der schweren Zeit) bald weniger (auf der leichten) 
wirksam werden. 
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Diese wesentlichen Unterschiede berechtigen uns im allgemeinen zu größe- 
rer Freiheit der Stimmführung bei der Choralbegleitung; oder wir können 
sagen, der Umstand, daß manche stilistischen oder grammatikalen Uneben- 
heiten und selbst Fehler für den Gesamteindruck bei der gut gespielten Ghoral- 
begleitung verschwinden oder doch sehr zurücktreten — jedenfalls nicht un- 
angenehm stören — gibt uns die Möglichkeit, die Rücksicht auf die anderen, 
höheren Gesichtspunkte einer guten Begleitung, Verschmelzung mit 
dem Gesang zur möglichsten Einheit, Rhythmik, musikalische 
Ausdrucksfähigkeit weit mehr in den Vordergrund treten zu lassen, 
als es sonst bei einer, nach den strengen Regeln des alten Gesangssatzes ge- 
schriebenen Harmonisation möglich wäre. Im Hinblick auf den hohen musi- 
kalischen Wert dieser Rücksichten und soweit diese es erfordern, räumen wir 
eine größere Freiheit ein, als sonst »in guter Schule« üblich ist. 

Auf die Frage der Quintenparallelen angewandt, ergeben diese Er- 
wägungen praktisch ungefähr folgende Unterscheidungen: 

4. Quintenfortschreitungen von Grundton und Quinte zu denselben 
Intervallen eines anderen Drei- oder Vierklanges, der nur um eine große 
Sekunde von dem vorhergehenden entfernt ist, wirken am stärksten als 
solche. Da die Gründe, welche manchmal in weltlicher Musik zu solchen 
Mitteln besonderen Effektes wegen raten, hier nicht vorhanden sind, 
könnten sie als statthaft nur in Frage kommen, wenn sich einerseits ein an- 
derer, natürlicher Ausweg nicht leicht böte, anderseits ihr Auftreten durch 
günstige Umstände möglichst verdeckt wird. Letzteres ist der Fall, wenn 
eine interessante Klangwirkung der betreffenden Stelle die Aufmerksamkeit 
ablenkt : 
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Etwas besser weil durch die liegende Septime gedeckt: 
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Noch besser, wenn derlei Fortschreitungen gebildet werden durch Neben- oder 
Ziemoten von der schlechten zur guten Zeit: 
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statthaft: 
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Manchmal verschwinden Quintenfolgen der ersten Art so, daß sie nicht 
sehr auffallen und infolgedessen passieren können: 

erträglich : schlecht : 



97. { 




2. Sind die Akkorde, zwischen welchen die beschriebenen Parallelen statt- 
finden, nur um einen Halbtonschritt voneinander entfernt, ist die Wirkung 
wieder weniger störend und die Fortschreitung unter Umständen zu gestatten: 
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3. Ebenso wird die Quinten Wirkung schwächer und die Anwendung der 
Parallelen statthafter, wenn die fraglichen Akkorde mehr als um einen Ganz- 
ton voneinander liegen: 
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4. Handelt es sich um eine Fortschreitung von Grundton und Quinte eines 
Dreiklanges zur Terz und Septime eines Yierklanges oder umgekehrt, ist die 
Wirkung sehr gemildert und werden solche Parallelen von manchen Theo- 
retikern schlechthin gestattet: 



100. { 



m 



Hi^^'^ii r>^ 



rrT=r=f=j 



usw. 




5. Die Fortschreitung von der reinen zur verminderten Quinte und um- 
gekehrt ist an sich statthaft 

Ist die leichte fließende Bewegung der Choralbegleitung ein Grund in der 
Stimmführung größere Freiheit zu gestatten, wird sie umgekehrt manch- 
mal zur Ursache, daß durch Zwischennoten verkleidete Quintenparallelen, 
welche in einem langsam vorgetragenen Gesangssatze verschwunden wären, 
stärker und mitunter sogar unangenehm bemerkbar werden und daher vor- 
sichtiger zu behandeln sind. So klingen die folgenden Quinten, weil auf guter 
Zeit stehend, obschon durch zwei Zwischennoten getrennt, stark durch: . 



101. 




— 74 



Es gibt dann wieder Fälle, bei denen gerade diese durch derlei Klang- 
schärfen markierte Folgen sehr gut zur Akzentuierung verwendet wer- 
den können: 
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Anmerkung 2. Offene Oktavenparallelen sind noch schwieriger 
zu behandeln als die Quintenparallelen, da sie meist als Klangfehler 
deutlich hervortreten. Immerhin kann es Fälle geben, in denen sie bei 
flüchtiger Orgelbegleitung bis zu dem Grade verschwinden, daß sie bestimmter 
Gründe wegen statthaft erscheinen. Es wird dies dann der Fall sein, wenn 
sie zwischen einer Mittel- und der Außen.stimme und von der schlechten zur 
guten Zeit mittels Neben- und Ziernoten gebildet werden: 

erträglich : 
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Wie leicht indes solche Fortschreitungen in der Regel vermieden werden 
können zeigt folgende Verbesserung: 
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Mit diesen Bemerkungen sind wir, um es zum Schlüsse aus- 
drücklich hervorzuheben, weit entfernt, einen recht freien Ge- 
brauch der hier besprochenen, sonst im reinem Satz verbotenen 
Parallelen zu empfehlen. Im Gegenteil, wir warnen davor 
und möchten denselben ausdrücklich auf jene Fälle beschränkt 
wissen, in denen die erwähnten Parallelen wirklich im Interesse 
einer flotten rhythmischen Begleitung als geraten oder 
wenigstens als das geringere klangliche Übel erscheinen. 

Ähnliches gilt vom Gebrauch der mannigfachen Dissonanzen, 
den wir oben gezeigt haben. Die vorherrschende Stellung 
gebührt den reinen Dreiklangsharmonien. Alles andere kommt 
in zweiter Linie in Betracht und je auffallender eine dissonierende 
Harmonie in ihrer Wirkung erscheint, um so mehr muß ihre Wahl 
an der Stelle ihres Auftretens musikalisch motiviert sein. Eine 
der kirchlichen Liturgie würdige Choralbegleitung darf kein Sam- 
melsurium harmonischer Merkwürdigkeiten, sie soll eine 
der ehrwürdigen Choralmelodie möglichst verwandte, an Ein- 
fachheit, Natürlichkeit, Gehalt und Kunst ebenbürtige, dabei 
dienende Schwester sein. Das kann nicht oft und eindring- 
lich genug hervorgehoben werden. 



16. Kapitel. 
GewSlmliehe Form der rhythmiselien Begleitnng. 

Man wähle zur Bearbeitung zunächst Melodien, welche nicht 
zu neumenreich sind und auch sonst keine besonderen 
Schwierigkeiten bieten. Es dürfte nicht unzweckmäßig sein, 
zunächst solche zu nehmen, welche schon bei den Vorübungen zu 
den verschiedenen Aufgaben verwendet und am Ende unserer Be- 
merkungen zu den einzelnen Kirchentonarten angeführt wurden. 
Die Schüler sind sich über deren allgemeine harmonische Grund- 
lagen schon klarer als bei ganz neuen Melodien. Rein syllabische 
Gesänge bleiben vorderhand ausgeschlossen; ebenso die größeren 
Gradualmelodien und ähnliche sehr weitläufige Gesänge. Wir 
werden über diese Arten in den folgenden Kapiteln noch einige 
besondere Bemerkungen zu machen haben. 
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Die Arbeiten werden wiederum zunächst schriftlich gemacht. 
Wo es angeht, versuche man auch für eine Melodie oder doch 
für einzelne Teile derselben mehrere Lösungen zu finden. 

Der schriftlichen Bearbeitung folgt alsbald der Versuch, die- 
selbe Melodie am Klavier (Orgel) von Choralnotation zu begleiten 
und dabei, doch ohne Übereilung, nach und nach jenes Tempo zu 
erreichen, welches für den Gesang erforderlich ist. 

Ratsam ist, wie schon bemerkt, die Akzentuirung der Melo- 
dien vorher auf dem Papier genau anzugeben. 

Hat man eine Melodie in die Achtelnotation übertragen, dann 
mache man sich den Gang der Harmonien im großen und ganzen 
klar, und achte insbesondere auf die Ganz- und Halbschlüsse, 
welche sich im Verlauf der Melodie ergeben. 

Schließlich setze man die Akkorde nach den oben entwickelten 
Grundsätzen, nach welchen der Harmoniewechsel auf den Beginn 
der Neumen, bzw. auf die hervorragenden Akzente ver- 
legt und damit die Melodiephrasierung auch auf die Begleitung 
übertragen wird. 

Wir geben im folgenden einige Beispiele und bemerken zu 
denselben: 
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\. Man beachte zunächst die Kadenzbildungen der Melodie 
bei a) b) c) und d). Über die Schlußkadenz d] haben wir nach 
unseren Ausführungen in Kapitel 3, Beispiel 2 nichts mehr zu sagen. 
Bezüglich der anderen Kadenzen ist zunächst von Wichtigkeit, daß 
ihre Harmonie mit der Kadenzbildung der Melodie nicht in Gegen- 
satz trete, diese nicht vergewaltige, vielmehr möglichst natürlich, 
d. h. im Sinne der melodischen Kadenz ausgeführt werde. 
Diese Kadenzmodulation ist manchmal zweideutig und es bleibt dann 
die Wahl der Harmonien dem Organisten frei; meistens aber, oder 
doch sehr häufig, ist sie in der Melodie klar ausgesprochen und 
muß dann harmonisch berücksichtigt werden. In vorliegendem Bei- 
spiel ergibt sich die entsprechendste Harmonie für die Schlüsse bei 
a) b) und c) sehr leicht aus der Melodie. Bei a) : Kadenz der Melodie 
nach o; Harmonie ebenfalls Kadenz in c-dur. Bei b): Melodie 
nach f; Harmonie am natürlichsten ebenfalls Kadenz nach f-dur. 
Bei c): Melodie und Harmonie am natürlichsten nach drmolL Bei 
a) wird z. B. eine Kadenz in a-moll zwar möglich sein, aber ge- 
zwungen klingen. Ebenso bei b) eine Kadenz in d-molL Bei c) 
wäre ein Trugschluß in iMiur [g-moU) möglich und man könnte zu 
seinen Gunsten geltend machen, daß durch die Vermeidung von d-moll 
bei c) die nahe Schlußbildung bei d), welche auf d-moU erfolgen 
muß, und der letzte Satz: et germinet salvatorem^ in welchem 
d-moll sehr vorherrscht, eine größere Wirkung erhielten, wenn 
d-moll bei c) durch einen anderen Schlußakkord ersetzt würde. 
Immerhin wird sich d-moll bei c), weil am natürlichsten, gut, um 
nicht zu sagen, besser machen als die anderen Möglichkeiten. 

Man merke sich schon hier nach dem Gesagten einen wich- 
tigen Gesichtspunkt für die gute Anordnung der Akkordfolge: 
Neben dem Grundsatze größtmöglicher > Natürlichkeit« und »An- 
passung an die Melodie« ist es von Bedeutung, daß die im Ver- 
laufe eines Satzes sich ergebenden Kadenzbildungen auch unter- 
einander in ein gutes Verhältnis gebracht werden, namentlich, 
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wenn 'sie sich in kurzen Abständen folgen. Man achte 
alsdann auf eine angemessene Abwechslung, insbesondere, wenn 
die Sätze unter sich harmonisch nicht sehr verschieden sind. Ist 
das aber der Fall, so können auch die Schlüsse, ohne unangenehm 
aufzufallen, sich wieder mehr gleichen. 

Es ist in der Regel von guter Wirkung, die Harmonie des 
folgenden Teiles zu dem vorhergehenden Schlüsse in einen ge- 
wissen Gegensatz zu bringen, wo dies auf einfache Weise ge- 
schehen kann. Vgl. nach dem energischen Schluß bei a) in <ydur 
die Rückkehr der Harmonie nach f-dury bei b) nach Schluß in 
f'dur Fortsetzung über d-moU nach c-dur u. a. 

Sl. Vergleiche die folgenden Varianten: 



106. 



^ 



a) 



m 



S^ 



T 



oder: 



m 



^m 



^m 



f 



^ 



r 



f 



a begleitet die ersten Töne wnisono^ was wir bei solchen 
Einsätzen gerne gestatten; doch nicht auf eine größere Strecke, 
weil dann die Begleitung dürftig und aufdringlich zugleich wirkt. 



107. 




Beispiel 108 scheint darum an dieser Stelle weniger geeignet, 
weil das gleich am Anfang so stark auftretende h-dur den Charakter 
des ersten Tones ohne Not abschwächt: 



108. < 



i 



i^'Tl i 



wr^r 



^ 



fei 



^f=^ 



t 



3. Die unbetonten Auftaktnoten werden von einigen Organisten 
ohne Harmonie gespielt. Es kann dies manchmal mit gutem 
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Erfolg geschehen, dann aber besonders, wenn zwischen dem ein- 
stimmigen Einsatz und der folgenden mehrstimmigen Harmonie 
kein unangehmer Gegensatz entsteht. Darum scheinen uns 
die Beispiele bei 109 b besser als bei 409a: 



a) 



b) 



109. 



nt^^ 1 1 tTHPT ^ 



usw. 



t 



i 



F-[-?-f 



f 



m 



usw. 






t 



i i i i ! . i , I 



^M=: 



s 



* 



g~rr7r~^ 



4. Für weniger geübte Sänger dürfte es sich empfehlen, nach 
coeli eine richtige Atempause zu machen. Es werden dann die 
beiden Noten der Clivis gedehnt und passend je einen eigenen 
Akkord erhalten: 



HO. J 



^ It r r ^ 



Hr ^ir r 



Die folgende Nr. 1H bietet eine zweite Bearbeitung derselben 
Melodie. 



111. 








r 



^ 



r 



^ 
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•^ f r TT r 




^^ 



^ 



ife 



u 



? 



r 



r 



irr/ ^' r ^7V'^ ^ ^^ 



1^ V I r , 



iSE^ 



ta 



W. 



^ 



r 




I 



I 



T : f f 



Bei dieser Ausführung kamen die Akkorde mit ^ mehr in Ver- 
wendung. Gleichwohl wurde die Kadenz am Ende des Satzes 
bei i mit Rücksicht auf die Tonalität über g-dur geführt. 

2. wurde zweimal der Dominantseptimen -Akkord mit Septime 
in Mittelstimme bzw. Baß angewendet, was ebensogut hätte ver- 
mieden werden können, in solcher Anwendung aber statthaft und 
an der zweiten Stelle bei Verwendung des Sekundakkordes recht 
wirksam ist. 

3. Vergleiche die folgenden Varianten mit einem stark wirken- 
den Quartsextakkorde. Dieser Effekt bezieht sich nicht nur auf 
die Kadenz, welche er sehr energisch macht, sondern auch auf 
die Akzentuierung der Stelle, die durch denselben hervorgehoben 
wird. 
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112. 




4. Nachschlagende Noten in einer oder in mehreren Stimmen 
auf schlechter Zeit stören den Rhythmus nicht, bzw. wirken nicht 
akzentbildend, wenn auf der folgenden guten Zeit ein akzent- 
bildender Akkordwechsel eintritt. Sie werden oft passend dazu 
verwendet, sonst schwer vermeidliche Härten in der Harmonie 
etwas zu mildern. (Siehe oben Seite 58.) 



113. 




rr f ? 



oder: 



txim 



w r 




5. Vergleiche die beiden Varianten mit der Stelle, welche in 
Nr. 111 mit 5 und i bezeichnet ist; bei NB. wurde ^ gewählt und 
zwar der Septime wegen, obgleich an dieser Stelle, da die Septime 
nur sehr flüchtig und auf schlechter Zeit erscheint, auch h statthaft 
gewesen wäre: 



114. 



i 



p 






T 



NB. 



I I 




t! 



PI 



i i f X 



I 



f=r 



r 



Xolitor, ChoralhftrmoniBstion. 



r 



T 
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oder: 




Nr. Hb zeigt eine BegleitoDg derselben Melodie, welche auf 
die PhrasieruDg keinerlei Rücksicht nimmt. Es ist von Interesse, 
dieselbe auf der Orgel mit den beiden vorhergehenden zu ver- 
gleichen. Der Vergleich wird dazu dienen, den großen Vorzug 
zu beleuchten, welcher der »rhythmischen Begleitung« als solcher 
eigen ist: 



115. { 



m 






trr 



^^ 



i 



% 



5 



-(^ 



-JSL 






r 



-i9- 



g^/^^'^'^^'J/fJ l ^'f gf W ^ 



i 



^ 



ü. 



'^ 






l 



AV 




Das folgende Beispiel ist dem dritten Ton entnommen. Hier 
verlangen gleich die ersten Worte eine verschiedene Rhythmisierung 
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und dem entsprechend eine verschiedene Begleitung, je nachdem 
man der Schule von D. Mocquereau (vgl. Johners Choralschule 
S. 3 4 f.) oder der deutschen Akzenthehandlung folgt. Wir halten 
uns an die letztere, gehen aber in der Fußnote^ eine der Schule 
von Solesmes entsprechende Harmonisation: 

In no-mi - oe Je - su om - ne ge-nu 

V ' . / _ V V _ / 



116. 




f\ r ' Av y^ / V V / V / V f v av v / 

b) c) • c) 






et in - fer - DO - nun: et om-nislin-guacon-fi -te-a - tur 

/ V K K K V V . V.>|- f V 





i 



i 



J_^ 



f 



6* 
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qui - a Do - mi - dus Je - aus Ghri 



stus. 




in . glo - ri - a est De - i Pa 



tris. 



^ , V ' J^ V ^ V t V V /?s 



3. 



ir^^ j,j a^ 



f 



r c/r j^r r 



^ 



f r 

Wir bemerken dazu: 

4. Die zahlreichen Kadenzen der Melodie sind für die harmo- 
nische Behandlung nicht ohne Schwierigkeit. Bei a) wird der 
Schluß auf h-dur am natürlichsten sein. Die Kadenzen bei b) sind 
dreimal dieselben; am besten auf f-äur. Einige andere Möglich- 
keiten : 



117. 




^55B 




USW. 






Die Kadenzen über den Dominantseptimenakkord lehnen wir 
als nicht diatonisch und des zu weichlichen Klanges wegen ab: 



118. \ 
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Ebenso die folgende Schluübildung über den verminderten 
Sextakkord: 



119. 




Der Schluß auf g (c) kommt ebenfalls dreimal vor. Das erste* 
mal, wo er von mehr nebensächlicher Bedeutung ist, haben wir 
zur Begleitung es-dw gewählt, welches nicht recht zur Ruhe 
kommen läßt; das zweitemal nach etwas längerer Phrase g-moU. 
Wollte man auch hier dieselbe Wirkung erzielen, was ganz gerecht- 
fertigt wäre, könnte man mit g-moU als Sextakkord die ab- 
schließende Wirkung abschwächen: 



120. 




Bei d) ist der Schluß auf f der beste; möglich wäre auch 
d-moll. 

2. Vergleiche folgende Varianten mit den Stellen in 416: 



122.^ 




i-^'^"r':: f l l.rr r'^' 



J ;■ ^J 



Wt 




— Se- 



rn. 



|/jj;y';j'^iifä 



124. 




P 






' III.' I ff 
P J II J J 





' ^ fr- r t; / ^77^- f f 



Das folgende Beispiel ist das Offertorium : Äfferentur im 
vierten Ton. 



.rfi-in 



Af-fe - ren-tur 



re - gl 



vir - gl - nes: 



125. 






w^ 



J.J^J- J 



f 



r 



pro - ZI - mae 



I 



I 

e-jus 



ftt 



* 



"^ f T f r : f US] 



r tir f 



^^ 



Ä 



i 






e 



af-fe - ren 
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et 



ex • sul - ia 



ti - - • o 



ne: 



^,tii 's w r^ ^' 'rjt. Tn ] \ 

^ ^ ^ ^ ^ W' : :^ 

1 I II I 



r¥^l''" ^ f r 



22: 



i 



p=^ 



ad - du - cen - tur 





er ff r • ' rTT 



-^t Ffr^: {• ^ -' 



f 



^-JU 




* 



rt 



^-1^'-^— P 




Frage: wo befinden sich in der vorstehenden Harmonie Quinten- 
und Oktavenparallelen und aus welchen Gründen können dieselben 
geduldet werden? 
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Zum Aüeluja folgen hier noch zwei Varianten: 



126. 








3ä: 



r 



I s I 



iJ^^^- 




' Bei der folgenden klingt die Stelle bei NB. etwas matt der beiden 
Sextakkorde wegen, welcbe dem. Schlüsse vorhergehen. 

NB. 

I 



127. 



p ^. J^ J-^ j ei ^T^^^Tyi 



\m 



^ 



1 j 



s 



md 



i 



. J^ J 



f 



f 



t 



k 



128. 



P H-i ^ 






ai 



j 



± 



j. ;^ j 



-^- 



^ 



-^- 



i 



Es leuchtet ein^ daß gerade bei diesen Arbeiten dem Lehrer 
eine wichtige Aufgabe zufällt. Bei den mancherlei Möglichkeiten für 
die Begleitung derselben Stelle ist es seine Sache, den Schüler auf 
Vor- und Nachteile der einzelnen Lösungen aufmerksam zu machen, 
eine Aufgabe, die nicht leicht durch andere Hilfsmittel ersetzt 
werden kann. Für den Selbstunterricht empfehlen wir, erst solche 
Melodien zu bearbeiten, für welche man gut geschriebene harmoni- 
sierte Beispiele zur Hand hat. Diese benütze man, die eigene 
Arbeit zu vergleichen und zu beurteilen. 
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17. Kapitel. 
Die syllaMselieii Gesänge. 

Die syllabischen wie die reich meliscnatischen Gesänge weichen 
von der gewöhnlichen Art der B^leitung etwas ab, weshalb wir 
hier und im folgenden Kapitel über deren Harmonisation noch 
einige Fingerzeige geben. 

Über die rhythmische Behandlung der syllabischen Gesänge 
s. Johner, S. 28 (T. Mehr noch als bei den Arbeiten des vorher- 
gehenden Kapitels werden wir hier den Wortakzenten Aufmerk- 
samkeit schenken und darauf bedacht sein müssen, sie durch ge- 
eignete Harmoniewahl zu unterstützen. 

Eine andere Erscheinung, die wohl bei den meisten Gesängen 
dieser Art uns entgegentritt, ist die häufige Wiederkehr oft 
fast gleichlautender Sätze, welche für die Harmonisierung 
eine Gefahr der Monotonie mit sich bringen. Man kann dieser 
begegnen : 

a) mit äußeren Hilfsmitteln. Es handelt sich, ähnlich wie 
beim Psalmengesang in der Regel um »Wechselgesängec, 
welche von zwei Gruppen von Sängern, oder von Chor und Solisten 
abwechselnd vorgetragen werden. Hier kann der Organist mit 
Leichtigkeit durch passenden Manual- und Registerwechsel für 
Abwechslung in der Begleitung sorgen. Nur übersehe er dabei 
nicht eines der einfachsten und doch sehr wirksamen Mittel: Er 
spiele die eine (stärkere) Partie mit Pedal, die andere ohne Pedal. 
Das allein wird schon bei sonst fast gleicher Registrierung eine 
belebende Abwechslung verursachen. 

Doch das darf nicht genügen. Der Organist suche die ver- 
schiedenen, ähnlich oder gleichlautenden Sätze auch harmonisch 
verschieden zu behandeln, soweit dies innerhalb der Grenzen 
einer natürlichen und der Melodie entsprechenden Harmoniewahl 
möglich ist. Man beachte auch, daß die Melodien dieser Art meist 
an sich sehr einfach und bescheiden sind und in der Regel leicht 
und sehr fließend gesungen werden müssen. Die Harmonie muß 
demgemäß recht durchsichtig gehalten werden und darf nirgends 
zu dick und schwerfällig klingen. In gleicher Weise ist auf 
leichte und flotte Spielbarkeit Rücksicht zu nehmen. 

Wir geben im folgenden ein Beispiel dieser Art aus dem Gloria 
der Missa 15. 
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Et in ter-ra pax ho-mi-ni-bus bo-nae vo-lun-ta-lis 



129. 



Ä V V / / V ^ V / 



0' r ^ 



i 



■i9- 



i 



Man, 



f 



m 



gra-ti - as a - gi-mus ti - bi prop-ter magnam glo-ri-am tu - am. 



jpf ^- N: ^- ^\i ^ 




f 



i 



^ 



e 



:^ 



* 



Perf. 



i:*: 



r 



Do-mi-ne De-us, Rex coe-les-tis, 
V / . V / 



De -US Pa-ter om-ni - po-tens. 

V 






r ' I 






r I 



^ 



i 



f 



^ 



Jlfan. 



Do-mi-ne Fi - li u - ni - ge - ni - te 

h h -^. 



|f=^^^^ 



Je - SU Chri - ste. 



^5=* 



^^sS 



1^ ^ 



*=?: 



r 



T 
I 



i 



W 



^-^^ 



f 



Pc(?. 



r 



-G- 



r 
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^ 



Do - mi - ne 

V 



De - US, Ag - nus De - i, Fi •; li - us Pa • tris. 



^m 



r'i"i"i."i' 



p 



i 



r^ß , i 



f f lt. 






f 



Man. 



Qui toi - lis pec - ca - ta mun-di, 

V / f 



mi - se - re - re 



^m 
^ t 



j' j' j' j 



p=t 



^^r^ 



no - bis. 



■:i=^ 



y- i 4 



t/ r T^ 



J: 



rf 



Pßd 



L^- f ff 



m 



m 



r-r 



Qui tol-lis pee*ca-ta mun-di, sus-ci-pe de-pre-ca-ti-o-nemnostram. 




J^ 



i 






i 



J_^ 



F 



Jlfan. 



Qui se - des ad dex - ter - am Pa - tris, mi - se - re - re no-bis. 
fr f y / f 




usw. 



ä 




j i-j 



:il 



i 



Pcrf. 



F^ 
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Lau-damus te. Bc-ne - di - ci - mus te. A - do - ra-mus te. 




Glo - ri - fi - camus te. 

V / V 




i 



^ 



Man. 



-j; j. 



^ 



Man beachte, daß hierbei die Schlüsse, um das drückende und 
hemmende e-moll möglichst zu vermeiden, im Verlauf des Satzes 
fast ausnahmslos in c-dur gemacht wurden. Wegen der hervor- 
tretenden Verschiedenheit in der harmonischen Behandlung der 
kurzen Sätze konnte man das wagen ohne Gefahr einer auf- 
dringlichen Einförmigkeit. 

Andere Beispiele siehe in des Autors »ausgewählten Choral- 
messen« S. 40 Credo I und 43 Credo III u. a. 



18. Kapitel. 
Die reich melismatisehen Gesänge. 

Eine eigene Art von Behandlung erfordern auch jene reich 
angelangten Melodien, welche in der Regel nicht von größeren 
Gesangschören, sondern nur von einem oder einzelnen Solisten 
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und zwar solo maß ig vorgetragen werden. Naturgemäß dient 
in diesem Falle die Begleitung weniger als bei chormäßigen Ge- 
sängen zur Stütze der Sänger. Sie wird einerseits in der 
Registrierung viel mehr zurücktreten, mit Rücksicht auf die 
viel freiere Bewegung des Gesanges noch leichter und durch- 
sichtiger angelegt werden müssen. Sie darf aber auch andererseits 
die ihr gewordene Entlastung zu einer freien künstlerischen Ent- 
faltung ihrer Mittel verwenden. 

In neuerer Zeit führte das sogar soweit, daß die Begleitung 
nach Art des modernen Kunstgesanges überhaupt darauf ver- 
zichtet, die Melodie noch mitzuspielen. Man ließ dieser ihren Weg 
und beschränkte sich.darauf, in freier Umschreibung ein Gewebe 
von Harmonien dazu zu komponieren, das bald über, bald unter 
der Melodie mit dieser sich zu einem künstlerischen Gesamtbilde 
zu verschmelzen suchte. 

Harmonisationen dieser Art sind nicht ohne Gefahr. Sollen 
sie von Erfolg sein, erfordern sie abgesehen von Talent, feinem 
Geschmack und guter Spieltechnik auf Seiten des Organisten immer 
eine sorgsame (schriftliche] Vorbereitung, zu der man in der 
Praxis nur selten die Zeit findet. Dann aber räumt man der 
Choralbegleitung mit dieser Art zu spielen gegenüber den immer 
sehr zart und feingliedrig angelegten Melodien eine Stellung 
ein, welche leicht das musikalische Übergewicht gewinnt 
und jene in ihrer eigenartigen Wirkung zurückdrängt. Dis- 
kretion, viel Diskretion in der Komposition wie in der Ausführung, 
bei Wahl der Register usw. wird erforderlich sein, soll diese Art 
der Begleitung nicht mehr schaden als nützen. Gleichwohl 
wollen wir von derselben hier ein Beispiel mitteilen. 



130. 



g 



V V V / 



V / V V f 



g, J]7]Ji7]/n-;^^:Ji^j-jj I 



ve 



^'r if"' lifUi^r fi^ 
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Ma " ri 



r V V 



a, gra 



^^ 



I I 



^ 



j^i^ 



rr 



^ 




^ 



ij,j--j7^Tjrj'j-jj'j i ^^wij 



^ 



5ti 



^ 



ti - a ple - na, Do 



I 




■: i j.o^ 



t 



V V V / Y 



V V 



iTP i ^] nT] M 




P' r ej r 
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d";j"^f 




i J 



^ 



• F 



^ 



3: 



V V 




'üJJ^Hi} ^ 




tu 



in mu 



li - e • ri - bus, 




1 1 H- 



I r 




9M^ 



g 




r r I 



V / V 

et be - ne - di - ctus fru - - ctus 



I 



i i Ji j 



rp 



^ 






fe 



r' " f LJli" r ri5^ 



§ 



E 



£ 



S 
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i 



r g r g f 



I I 



p 



t 



i 



Äi 



er 

O 



Doch lassen wir dem Komponisten und dem in langer Erfahrun 
gereiften Spieler ihren Weg; ihnen hier Regeln zu geben ist nicht 
unsere Sache. Für gewöhnliche Verhältnisse, zumal für das 
Studium, empfehlen wir zur Begleitung der reichen Solomelodien 
als sehr zweckmäßig einen klaren, dreistimmigen Satz, der 
nur ab und zu, meist an den Schlüssen vierstimmig wird. In 
der Hauptsache wird er für Manualspiel einzurichten sein. Hat 
man auf der Orgel einen zarten 16'-Baß, so kann man ihn von 
Zeit zu Zeit, doch immer nur sehr diskret in Anwendung bringen : 



ve 



V V V f 



131. < 




y f \ y / 






r 



p 



-Ä>i- 



e 



m 



^ 



Ma-ri 

V V 



a, gra 






'> <! Lfr 



m 
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ti > a ple 



na, Do - * - 

V V V f V 



y'''t'i,'iwiifi'm 



j 



^ 



^^ 




p--' t n ^ 



^ 



t 



- cum: 



be - ne - di 



^» 







t 



tu in mu - li - e - ri - bus, 



s 



r fcr f 



i 



et bo - ne 



di 

/ V 



ctus 



fru 



ctus 



r I I s) I 



vm 



t 



' ^ r r i-LctP-g jj: 



M 1 i 1 r , Choralharmonisation. 
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▼ea ..... tris tn - L 



»f 'Jffff: ?: 



E 



I) einfacher: 




D' ^ r 



t^ 



2) einfacher: 



oder: 




^ 



f f i f fjr i;rr ^ 



Werden Melodien dieser Art in der Tat als Sologesänge 
aufgeführt, so kann man, falls der oder die Sänger hinreichend 
sicher sind, auf das Mitspielen der Melodie völlig Verzicht 
leisten und sich darauf heschränken, die Harmonien mit leisen 
Registern als Begleitung erklingen zu lassen. 



Jux-taest Do 



I 



132. 



isrts 



i^rr^r^^^^-^ 



t 



M 



12. 



m 



P—PP 

m 



^n 



4 



f: 



nÄ^ 



f 
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r ^'r m j 



i 



i 



3 






.a. 







mi - nus 




f / r f' rc; f r 



i/ii'fiu. J7; i 



^^j 






^ 



-^ 



^ 

zz^ 



^^ 



zt 



3^ 



p 



e 



bis, quitri-bu-la 



to 



sunt 



I 



k 




r cj (i p r IT g; f P r c/ r f g 



I 



k 



3 




5 



-«^ 



r 



^ ^^ 



S 



i 



r 



j. 



223 



ö 



cor 



r'[I:;rcj[f;r 




l^^^^r^-^^ 



3 



rr 



^ 



«>- 




^ 



' I •■ ^ 



7* 
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j /J7jf j'f jjQjirJr^Jjj^^r r ^ 



m 



5 



r 



t 



^^ 



f 



m, 



i 



1 






* 



S 



ii'i|i/r' i^^'i^ni, 



f 



de 



AV 





et htt • mi 



I 



ii 



^f^'F^ 



leg 8pi-ri 



tu 




■rJ^n^j-j I 



|| a,, 



Sö 



i i Jl 
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sal - 



va 



- bit. 




^ 






i 



^•n j j 



f 



r^ 



q: 



5 



* 



£ 




Wir nähern uns damit der oben geschilderten freien Be- 
gleitung; halten uns aber in viel bescheideneren Grenzen als 
es bei Nr. 430 der Fall war. 

Nicht selten wird man genötigt sein, sich auf diese Art von 
Begleitung zu beschränken. Eine gute Zahl von Gradualgesängen, 
dasselbe gilt von manchen Offertorien, ist von so reicher Melodie* 
bildung und, was hier noch mehr in die Wagschale fällt, ihre 
Melodie bewegt sich oft auf längeren Strecken ausgeprochener 
Maßen in reinen Zierformen eines hochentwickelten Kunst- 
gesanges, daß eine Begleitung, welche die Melodie mitspielen 
wollte, kaum mehr in der Lage wäre, ihrer Aufgabe gerecht 
zu werden. In diesem Falle trete sie vollständig in den Hinter- 
grund und beschränke sich darauf, der frei hingleitenden Melodie 
einen weichen harmonischen Untergrund zu bieten, der noch 
lediglich den Zweck hat, die Melodie um so deutlicher hervor- 
treten zu lassen. Sie kann das um so eher, als Sänger, die 
imstande sind, derartige Kunstformen würdig zum Vortrag zu 
bringen, einen Grad von Fertigkeit besitzen, der sie der Begleitung 
als Stütze des Gesanges entbehren läßt. Immerhin wird es in 
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solchen Fällen notwendig sein, daß Sänger und Organist über den 
Vortrag in jeder Beziehung sich klar geworden sind und sich 
verständigt haben, da die Gefahr zu Störungen hier sehr nahe 
liegt. Hier das oben gegebene Beispiel in einfacher, freier Begleitung: 
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19. Kapitel. 
Die Begleitniig der Choralvesper. 

Die Gesänge, welche das Antiphonale enthalten: Antiphonen, 
Hymnen u. a., hieten für sich betrachtet, der Begleitung keine 
weiteren Schwierigkeiten. Im Gegenteil, wegen ihrer meist kürzeren 
Form, vorwiegend syllabischen Art und einfacheren Melodiebildung 
sind sie an sich leichter zu begleiten als die meisten Gesänge des 
Graduale. Eine besondere Schwierigkeit entsteht in einzelnen 
Fällen dadurch, daß bei Landes und Vesper Gesänge aus ver- 
schiedenen Kirchentönen mit den zugehörigen Psalmen möglichst 
unmittelbar aneinandergereiht sind. Da man keine Zeit zu aus- 
führlichen Zwischenspielen hat, welche entfernt liegende Tonarten 
vermitteln könnten, sucht man durch Transposition die ein- 
zelnen Bestandteile auf jene Tonhöhe zu versetzen, welche einer- 
seits eine möglichst vollkommene musikalische Einheit der zu- 
sammengefügten Teile darstellen, andererseits es ermöglichen, den 
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Beginn eines neuen Gliedes mit dem Schlüsse des vorhergehenden, 
wenn es sein kann, ohne Modulation, oder falls eine solche un- 
vermeidlich wäre, nur mit einer ganz kurzen und nicht auf- 
fallenden Überleitung zu verbinden. 

Beide Zwecke, die Einheit der Teile unter sich und den mög- 
lichst engen Anschluß aneinander, erreicht man dadurch, daß man 
die fünf Psalmtöne, welche zu singen sind, auf ein und die- 
selbe Dominante bringt. Diese wird dadurch naturgemäß für 
das ganze betreffende Offizium (Landes oder Vesper) maßgebend. 
Man wird mit gutem klanglichen Erfolge das Deus in adjutorivm 
zu Beginn auf demselben Tone intonieren, nach Ablauf der fünf 
Psalmen Kapitel, Versikel, (Pater noster im monastischen Officium) 
danach einzurichten suchen. Den Hymnus nimmt man so hoch, 
daß er als solcher, d. h. als Lobgesang zur Geltung kommt, 
ohne die Sänger zu ermüden; das Magnifikat setzt man entweder 
auf die Dominante der Psalmodie, oder nimmt es, seiner Bedeu- 
tung gemäß, einen halben Ton höher. 

Wenden wir diese einfachen Gesichtspunkte auf einige Bei- 
spiele an. 

Für Chöre mit Männer- und Knabenstimmen wählt man, nor- 
male Orgelstimmung vorausgesetzt, bei den gewöhnlichen Offizien 
meist die Dominante a, für Festtage h. (Seltener für gewöhnlich 
h^ an Festen h.) Frauenchöre wählen die Dominanten in der Regel 
um einen ganzen (oder einen halben) Ton tiefer. 

Bringen wir die Psalmtöne nun z. B. auf die Dominante a, so 
erhalten wir folgende Transpositionen: 
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dritter Ton, Dominante c, Transposition in die kleine Unterterz; 
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vierter Ton, Dominante a, bleibt ohne Transposition; 



— 106 — 



S.Ton 



W 



■m 



¥ 



ic 



^ f J 



fünfter Ton, Dominante c, Transposition in die kleine Unterterz; 
6. Ton: 1^ /3 ^. I j- J 



sechster Ton, Dominante a, bleibt ohne Transposition; 
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siebenter Ton, Dominante t^, Transposition in die Unterquarte ; 
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achter Ton, Dominante c, in die kleine Unterterz. 

Ton. per.: ^b jJ /g T '^ J J " 



Tonus peregrinus, Dominante a, bleibt ohne Transposition. 

In diesen Transpositionen singt man naturgemäß auch die 
Antiphonen. 

Wenden wir diese Darlegung auf einige Vespern an, um sie 
uns schnell klar zu machen. Wir wählen zunächst die zweite 
Vesper des Weihnachtsfestes. 

Dominante a: Deus in adjutorium a-dur; oder aber, mit Rück- 
sicht auf den hohen Festrang dieses Tages, die feierliche Melodie: 
g a h usw. auf g-dur. 

Nach dem eben angedeuteten Verfahren wäre nun der erste 
Psalm hier im ersten Ton in dessen Originallage zu nehmen. 
Seine Antiphon: Tecmn principium beginnt mit f c dy am besten 
mit f-dur begleitet. Das können wir aber nicht unmittelbar mit 
dem Schlußakkord des vorhergehenden Deus in adjutorium: ar4ur 
(bzw. g-^ur oder h-moll) verbinden. Doch hier kommt uns der 
Umstand zustatten, daß man nach dem feierlich zu singenden 
Deus in adjutorium gerne als Überleitung und um Sängern und 
Hörern vor Beginn der eigentlichen Psalmodie noch einen Ruhe- 
punkt zu gewähren, ein kleines Zwischenspiel einfügt. Ein solches 
würde in diesem Falle naturgemäß zu einer entsprechenden 
Modulation nach d-moll oder passender nach f-dur benützt. (Vgl. 
Kap. S1.) Es folgt nun unmittelbar die Intonation und der Ge- 
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sang der Antiphon: Tecum prifwipium. — Im Anschluß darap, 
ohne Zwischenspiel: Intonation und Gesang des Psalmes: 
Dixit Dominus^ an dessen Ende die Antiphon wiederholt wird, in 
unmittelbarem Zusammenhang mit dem Psalme. Schluß in d-moU 
bei den Worten genui te. 

Es folgt der siebente Ton in die Unterquarte versetzt. Daher 
beginnt die Antiphon: Redemptionem mit den Tönen dj fisy a; Har- 
monie d-ditr. Man läßt das d-moll des vorhergehenden Schlusses 
einen Moment verklingen, und setzt ohne weitere Zwischenakkorde 
zur Intonation in d-dii/r ein. Psalm: Confitebor: g-dur mit Finale 
in 6 mit e-moll zu begleiten. Daher am Schluß des Psalmes zur 
Repetition der Antiphon Einsatz in d-dur^ Sextakkord. 

In gleicher Weise wird der dritte Psalm : Beattis vir mit seiner 
Antiphon: Exortum est im siebenten Ton, beginnend auf fis^ a mit 
d-dur angefügt. 

Der nun folgende vierte Psalm ist im vierten Ton zu singen. 
aga. Antiphon: dega; Harmonie: g-dur ^ ermoll^ o-dur^ a-molL 
Diese Intonation kann ebenfalls ohne Zwischenakkorde an den 
Schluß der vorhergehenden Antiphon d-dur angefügt werden. 
Schluß des Psalmes e-molL Repetition der Antiphon, wie oben: 
g-dur — e-moll. Schluß der Antiphon: e-moll. 

Daran fügt sich die Intonation der fünften Antiphon De fructu 
achter Ton: e — a — gis: e (unisono), a-dur, e-dur wieder direkt an. 
Desgleichen die Repetition der Antiphon an den Schluß des 
Psalmes auf e-dur. 

Es folgt nun das Kapitel auf a-dur, das der Spieler entweder 
einfach anstimmt oder, da mit der vorhergehenden Psalmodie der 
erste und in sich am strengsten geschlossene Teil der Vesper 
(Landes) absolviert ist, kann man dem Charakter des Festes gemäß 
und um hier wieder etwas Ruhe zu gewähren, ein (nicht aus- 
gedehntes) Zwischenspiel, mit stärkeren Registern und festlichen 
Akkorden einlegen. 

Anmerkung. Die kirchlichen Bestimmungen über den Gebrauch der 
Orgel bei der Vesper gestatten ausdrucklich, daß zwischen den einzelnen Psalmen 
Zwischenspiele eingefügt werden. Dem wollen wir selbstverständlich mit unse- 
ren obigen Ausführungen nicht entgegentreten. In den meisten Fällen dürfte für 
die Einlage eigentlicher Zwischenspiele bei den genannten kirchlichen Offizien 
die erforderliche Zeit fehlen. Ohne Not aber nur jeweils einige wenige Akkorde 
einzufügen, hat nicht viel Zweck — allenfalls den, den Sängern einen Augen- 
blick Ruhe zu gewähren. — Dafür leidet der Eindruck, welchen die Psalmodie 
in dieser streng geschlossenen Einheit hervorbringt sehr durch solche wenig 
oder nichts sagende Kadenzen. 

Anders ist die Wirkung, wenn man in der Lage ist, im Sinne der er- 
wähnten kirchlichen Erlaubnis wirkliche, und dem Festcharakter ange- 
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mQSsene Interludien einzufügen. Sie wirken dann, in festlicherer Regi- 
strierung ausgeführt, sehr zugunsten des Gesamteindruckes der Vesper oder 
Landes vor allem dann, wenn die Psalmen (und Antiphonen) entweder ganz 
ohne Begleitung (die Psalmen unter Umständen mehrstimmig) oder nur mit 
sehr zurücktretenden Harmonien gesungen werden. 

Die Aufeinanderfolge der Antiphonen eines OfGziums gestaltet 
sich nicht immer so einfach, wie in der eben angeführten Weih- 
nachtsvesper. Es ist manchmal unvermeidlich eine Modulation 
einzuschieben. Sie sei, wo sie nicht umgangen werden kann, 
kurz aber bestimmt und werde auch so gespielt, mit den 
eben noch bei der vorhergehenden Antiphon gebrauchten Begleit* 
registern, damit sie ihren Zweck als Modulation erfülle, gehört 
werde, ohne aufdringlich zu sein und dem Hörer den Über- 
gang von der einen zur anderen Tonart vermittle. Wenn z. B., 
wie in der Vesper des Dreikönigsfestes auf den zweiten Ton der 
erste folgt, (bei Dominante a, Schluß des zweiten Tones in fis-moU; 
Beginn der zweiten Antiphon Venit lumen iuum in f-dur)^ so 
ist eine Modulation unerläßlich. Sie würde passend über ordur 
nach d-moU geführt, worauf die Antiphon mit f auf d-moU ein- 
setzen könnte; oder: Schluß fis-moU\ ^odulBiiion: fis-dur {=^ ges- 
dur), b-duTf f-dur in der Terzlage, um den Schlußakkord der 
Modulation noch mehr hervorzuheben und Einsatz der Antiphon 
auf f mit f'dur. 

Dagegen wird in anderen Fällen eine Modulation besser unter- 
lassen, wo sich die Tonarten interessanter ohne Modulation ver- 
binden als mittels einer solchen. So, wenn z. B. in der Pfingst- 
vesper bei der dritten und vierten Antiphon der erste Ton dem 
achten folgt. Schluß des achten Tons (Dominante a) in e-dur\ Be- 
ginn der folgenden Antiphon im ersten Ton mit d a c auf dmoU 
als Sextakkord, durch eine kurze aber markante Pause aller Stim- 
men von e-dur getrennt. 

In der Kirchweihvesper kann die zweite Antiphon, erster Ton 
mit c d beginnend, ohne Modulation dem Schluß der ersten Anti- 
phon, siebenter Ton in d-dur^ nach der eben erwähnten kurzen 
Pause mit a-moll folgen. Oder man füge auf dem ruhenden d des 
Basses b-dur als Sextakkord f-dur an und setze sofort mit der 
Intonation : Domus mea f-dur ein. Nach Schluß der dritten Antiphon 
(erster Ton d^moll) setzt unmittelbar die Intonation der vierten ein, 
achter Ton auf a mit a-dur (Sextakkord), nach Schluß der vierten, 
achter Ton auf e-dur, die fünfte im ersten Ton auf d mit Über- 
leitung Ordur, oder direktem Einsatz auf dr-moll Sextakkord nach 
angemessener Pause. 
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Auf das Kapitel, dessen Deo gratias begleitet wird, folgt im monasti- 
schen Offizium das Responsorium breve, in einfacher oder feierlicher Melodie, 
das in der Regel um einen Ganzton unter der Dominante der Psalmen ge- 
sungen wird. Das Responsorium breve der Adventszeit dagegen pflegt man 
seiner Eigenart wegen auf der Psalmendominante zu nehmen. So ist es auch 
von vortrefflicher Wirkung in den Landes höchster Feste, z. B. von Weih- 
nachten und Ostern das Responsorium breve: Verbum earo factum est und 
Surrexü Dominus vere auf der Dominante zu nehmen und dieselben, beson- 
ders die Repitition entsprechend festlich zu begleiten. 

Da mit den fünf Psalmen der eigentlich anstrengende Teil 
der Vesper absolviert ist, die übrigen Teile weit weniger die 
ISänger ermüden, besteht mancherorts die Gewohnheit, vom* Kapitel 
ab die Dominante um einen halben Ton zu erhoben. Das 
macht einen erfrischenden, belebenden Eindruck und bringt die 
folgenden Gesänge der Psalmodie gegenüber mehr zur Geltung. 
Häufig erhöht man auch die Dominante erst beim Magnifikat. 

Dem Kapitel (bzw. Responsorium breve] folgt der Hymnus auf 
passender Tonhöhe; dann derVersikel meist auf der Dominante; 
oder wenn man beabsichtigt einen festlichen Eindruck zu erzielen, 
da sein zwar kurzer Inhalt gewöhnlich den Festgedanken in sehr 
prägnanter Form wiedergibt, kann man den Yersikel ausnahms- 
vireise um eine Sekunde oder kleine Terz über die Dominante er- 
heben und beispielsweise auf e singen lassen, wobei dann wieder 
das Responsorium recht klangvoll und festlich zu begleiten wäre. 

Es folgt das Magnifikat (in den Landes das Benediktus). Da 
es nicht in so engem Anschluß zum vorhergehenden steht wie die 
fünf Psalmen unter sich, kann zu seiner Einleitung nach dem 
Yersikel passend ein kurzes Vorspiel eingefügt werden, welches 
nicht selten zu Modulationszwecken dienen muß. 

Magnifikat und Benediktus werden an Festtagen liturgisch 
durch die feierliche Inzensatioh des Hochaltares ausgezeichnet 
Sie sollen dann auch musikalisch in geeigneter Weise hervor« 
gehoben werden. Man singt sie zu dem Zwecke an höheren 
Festen mit den reicheren Melodien, singt sie langsamer und 
getragener als die Psalmen und wie schon angedeutet, legt sie 
passend um einen halben (oder gar ganzen] Ton höher als die 
vorhergehende Dominante. Das ist zur Erreichung des genannten 
Zweckes unerläßlich, wenn die Gesänge dem ersten und sechsten, 
sehr zweckmäßig, wenn sie dem zweiten, dritten, fünften und achten 
Tone angehören. Der vierte und siebente Psalmton bietet seiner 
hohen Lage wegen mehr Schwierigkeit und erheischt daher bei 
derlei Transpositionen einige Vorsicht. 

Es folgt: Dominus vobisoum mit der Oration des Tages (im 
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monastischen Offizium erst noch das feierliche Kyrie eleison mit 
dem gesungenen Pater noster); hierauf die Commemorationen. Man 
geht dafür in der Regel auf die Dominante der Psalmodie (oder 
des Magnifikat bzw. Benediktus) zurück, falls der OfGziant in der 
Lage ist, die Oralionen auf dieser Tonhöhe zu singen. Wenn 
dies nicht der Fall ist, wählt man einen ihm möglichen Ton. 

Für die Antiphonen der Commemorationen bindet man sich, 
da ihnen keine Psalmtöne folgen, nicht mehr an die Psalmen- 
dominante. Man wählt die Tonhöhen so, da£ einerseits der kurze 
Gesang recht gut zur Geltung kommt, anderseits die Tonarten der 
einzelnen Antiphonen gut und wirkungsvoll zu einander passen. 
In der Vesper des hl. Joannes am 27. Dezember z. B.: Schluß des 
Amen nach der Tagesoration b-dur; Commemoratio Ss. Innocentium: 
Antiphon: Hi sunt setzt mit den Tönen f o des c auf f-moll un- 
mittelbar ein; Yersikel und Oratio auf b] dann Commemoration 
von Weihnachten: Hodie, weil ziemlich hoch, obgleich wie die 
vorhergehende Antiphon dem ersten Tone angehörig, passend ges^ 
asj b auf ges-dur; weniger gut: f, g, a auf f-dur\ beides ohne 
Vorspiel oder Modulation. Versikel und Oration in beiden Fällen 
auf 6; dann Commemoration des hl. Stephanus: Sepdierunt sehr 
passend: oä, ges, b a,uf des-dur] oder fis e gis auf hrdur\ fesg auf 
^dvr würde den Gesang den Vorhergehenden gegenüber zu unbe- 
deutend erscheinen lassen, g f a auf o-dur entfernt sich etwas zu 
weit von den Harmonien der Dominante b-dur. Auf den Schloß 
g-dur wäre allenfalls b unisono zu intonieren ohne Harmonie; 
besser aber mit dem Unisono-Aufstieg g — a — i, oder einer kurzen 
Modulation g-dur ^ (Mnoll, b-dur. Am besten aber vermeide man 
diese Transposition in solchem Zusammenhang. 

Den Schluß des eng gefügten Offiziums bildet das Benedica/mics 
Domino. Man ist ganz frei in der Wahl der Tonhöhe. Achte 
aber auch hier auf einen passenden Anschluß an die vorher- 
gehenden Harmonien und anderseits darauf, daß dieser meist 
reicher gestaltete Schlußvers durch eine geeignete Transposition 
recht feierlich zur Geltung komme. Die beiden folgenden Amen 
werden ohne Begleitung gesungen auf der Tonhöhe der tief into- 
nierten Verse, worauf ohne Vorspiel die Schlußantiphon der Mutter- 
gottes folgt, deren Oratio gewöhnlich einen Ton unter der Domi- 
nante der Vesper genommen wird. Der folgende Vers: Divinum 
auzilium und Responsorium sind ohne Begleitung. 

Über die Begleitung der Psalmen mit der Orgel geben wir 
noch einige Bemerkungen: 

Da man die sämtlichen Verse eines Psalmes auf ein und der- 
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selben, dazu auf einer sehr einfachen Melodie zu singen hat, 
ist für die Orgelbegleitung besondere Vorsicht geboten, soll sie 
nicht im Verlauf des Offiziums unangenehm wirken. 

1. Man registriere um so diskreter, je weniger die Sänger 
bei der Psalmodie der Orgel als Stütze und Leitung bedürfen. 

2. Man sorge für passenden Registerwechsel: innerhalb des 
Psalmes suche man die sich abwechselnden Chöre verschieden 
zu begleiten; Manualwechsel, Lagenwechsel (hohe und tiefe Lage), 
verwende das Pedal bei dem einen Verse, lasse es pausieren beim 
anderen und dergleichen. 

3. In der Wahl der Harmonien suche man ebenfalls eine schöne 
Abwechslung zwischen den einzelnen Versen zu erzielen. Dabei 
kann man oft mit gutem Erfolge von der im Kap. \S erwähnten 
Art der Begleitung Gebrauch machen, bei der man die Melodie 
nicht mitspielt, sondern in freier mehr selbständiger Weise die 
Harmonien sich folgen läßt. Diese Art der Begleitung ist dann 
von recht guter Wirkung, wenn sie sich unter der Gesangsmelodie 
hält und darauf verzichtet, diese zu überschreiten. Dies dürfte 
überhaupt nur bei sehr bescheidener Registrierung der Fall sein. 
Hier ein Beispiel für mannigfache harmonische Behandlung des 
8. Psalmtones : 
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20. Kapitel. 
Choral-Yor- und Nachspiele. 

In der kirchlichen Praxis haben wir, wollen wir von beson- 
deren Fällen absehen, zweierlei Formen solcher Präludien: 

4. Kurze Einleitungen von nur wenigen Akkorden werden 
angewendet nach dem Introitus vor dem Kyrie, vor Graduale 
(bzw. Alleluja), Offertorium, Benediktus und Agnus Dei. Häufig 
wird vor dem Kyrie eine Modulation, als Vermittlung zwischen 
Introitus und Kyrie, die verfügbaren Augenblicke ausfüllen und 
mancherorts ist es (eine gute) Gewohnheit, die übrigen der ge- 
nannten Teile ohne Einleitung direkt eintreten zu lassen oder 
denselben nur den einen oder anderen Akkord vorauszusenden. 

ä. Etwas mehr Zeit steht dem Organisten zu Gebote für 
Vorspiele zum Introitus und der Kommunion sowie zu Nach- 
spielen bzw. Zwischenspielen nach dem Offertorium, Benediktus 
und am Schlüsse der Messe nach dem Ite missa est. 

Wir wollen ganz kurz einige Grundsätze darüber mitteilen, 
nach denen angehende Organisten ihre Studien und Übungen an- 
stellen können. 



M 1 i 1 r y Choralharmonisation. 



8 
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Man halte die Aufgabe jedes Vorspieles, auf das kommende 
Stück vorzubereiten im Auge. Sie bindet uns wenigstens bei 
den kürzeren Formen a) an die Tonart, b] an den allgemeinen 
musikalischen Charakter, c] an die Hauptmotive, d) an 
Tempo und Rhythmus des vorzubereitenden Stückes. 

a] Die Tonart betreffend sehen wir sehr gerne, wenn das 
Vorspiel in der Kirchentonart gespielt wird, der die einzuleitende 
Melodie angehört. Eine dorische, phrygische, mixolydische Melodie 
wird zweckmäßig dorisch, phrygisch, mixolydisch eingespielt. Dabei 
ist die diatonische Harmonie der betreffenden Art festzuhalten, wenig- 
stens in jener Nähe der Melodie, in welcher die Reminiszenzen 
des Vorspieles für die folgende Gesangsbegleitung noch wirksam 
sind. Handelt es sich um sehr ausgedehnte Präludien, kann man 
wohl im Verlauf derselben sich größere Freiheiten erlauben. Die 
ersten Eindrücke und namentlich die Harmoniefolgen gegen Schluß 
desselben sollen aber über den so ausgeprägten harmonischen 
Charakter des folgenden Gesanges keinen Zweifel lassen. Wir 
müßten also z. B. den Schluß eines Präludiums für einen Satz der 
dorischen Tonart in d über a-dur oder zum achten Ton auf ^ über 
d'dur als zweckwidrig bezeichnen, weil wir ihn als einen schroffen 
Gegensatz zur folgenden dorischen oder mixolydischen Harmonie 
empfinden würden. Wollte man in modernen Harmonien einleiten, 
entstünde ein weit geringerer und leichter zu ertragender Gegensatz, 
der sich unter Umständen kaum oder gar nicht fühlbar machen 
würde, wenn man einleiten würde z. B : für den ersten Ton d-moll 
(namentlich bei Intonation auf f\ fod^ oder auf a) entweder ganz 
in f-duTj das harmonisch dem ersten Ton näher verwandt ist als 
das moderne d-moll] oder besser: man spielt in der Hauptsache 
in f^ur und schließt mit einer diatonischen Kadenz auf d-molK 
Für den zweiten Ton z. B. auf g würde sich eine solche Ein- 
leitung in b-dur eignen, für den dritten auf e in o^ur. Eine an- 
dere Möglichkeit läge darin, daß man für den ersten Ton in d-moll^ 
den zweiten in g-moll einleitete und statt der Schlüsse V — I, 
die Schlüsse IV — I also g-moll — d-moll, bzw. c-moll — g-moll wählte. 
Der vierte wäre seiner scharf geprägten Harmonien wegen nicht 
leicht durch eine verwandte moderne Tonart zu ersetzen, allenfalls, 
wenn z. B. auf e durch c-dur mit diatonisch-phrygischem Schluß 
in 6 oder durch f-dur mit vorwiegendem c-dur und Schluß auf e. 
Leichter ist die Sache beim fünften und sechsten Ton. Diese können 
ohne empfindliche Störung durch die modernen Tonarten: f-dtdr, 
e-dur, es-dufy je nach der Transposition eingespielt werden, da ihre 
Schlüsse wie die der entsprechenden modernen Tonarten gebildet 
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werden. Für den siebenten Ton, Transposition z. B. nach d, wäre 
geeignet ein Präludium in g-dur für den achten, transponiert z. B. 
nach /, ein solches in h-dur usw. 

b) Die Rücksicht auf den musikalischen Charakter des 
einzuleitenden Stückes gebietet uns, wenn und soweit es bei den 
kurzen Formen möglich ist, den Stimmungsgehalt des folgenden 
Gesanges zu charakterisieren; es soll festlich, freudig, ernst, weh- 
mütig abgetönt sein, je nachdem diese und verwandte Stimmungen 
der zu singenden Melodie eigen sind. Man erreicht dies nicht selten 
durch die Erfüllung der weiteren Forderung, daß das Vorspiel 

c) auch die Hauptmotive des Gesanges und 

d) Tempo und Rhythmus desselben zur Darstellung bringe. 
Auf diese beiden Punkte sollte unseres Erachtens viel Wert 

gelegt werden. In weiteren Kreisen glaubt man dieser Aufgabe 
mit thematischen Vorspielen zu genügen^ bei welchen ein 
Motiv der einzuspielenden Melodie fughettenartig durchgeführt 
wird. Das hat zur Folge, daß man sich auf ein kleines Melodie- 
glied beschränken muß, das oft genug schon an sich für die folgende 
Melodie als Ganzes wenig bezeichnend ist und seinen Zweck nicht 
erreichen kann. Noch übler gestaltete sich aber die Sache durch 
die Umsetzung des Motivs in eine moderne Taktart, ^j^ oder Y4. 
Da nun, wie wir schon öfters gesagt haben, neben der Tonarten- 
diatonie und noch mehr als diese der Choralrhythmus in 
seiner herrlichen Eigenart das stärkste, ausgeprägteste, künst- 
lerische Merkzeichen des Chorals ist, wird er natürlicher Weise 
durch die Versetzung eines Choralmotives in eine moderne Takt- 
art; dieser wesentlichsten Eigenart beraubt, zu etwas ganz 
anderem umgebildet, die Beziehung zum Original mehr oder minder, 
nicht selten vollständig aufgehoben. Am leidlichsten sind in dieser 
Hinsicht noch jene Vorspiele, bei welchen das Choralthema 
wenigstens in lauter gleichlangen (Viertel- oder Achtel-)Noten er- 
scheint. Diese können dann doch noch einigermaßen choral- 
ähnlich vorgetragen werden. Weniger ist das der Fall, wenn 
man die Töne des Motives in Noten von verschiedenem Werte als 
Fughettenthema erscheinen läßt, z. B. 

Ave Maria. nicht gut: 
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Puer natus est: 




schlecht: 




besser: 



j^^'^ Pft:rsUjif^ II 



usw. 



Wird überdies die Fughette nicht ganz geschickt angeordnet 
und lichtvoll durchgeführt, so bleibt das Thema in den Mittel- 
stimmen beim Orgelspiel ziemlich unbemerkt oder verschwindet, 
und die verhältnismäßig größere Mühe bringt den geringeren 
Erfolg. 

Wir empfehlen daher für die Praxis als leichter, sach- 
gemäßer und wirkungsvoller jene Art zu präludieren, bei der 
man sich nicht im strengmodernen Taktgefüge, sondern annähernd 
oder vollständig in Choralrhythmen bewegt und, sei es 
thematisch, sei es in einfacher freikonzipierter Form, einen recht 
bezeichnenden Gedanken der folgenden Melodie, unter Um- 
ständen diese in ihrem ganzen Umfange zur Grundlage des Vor- 
spieles macht. Manche kurzgefaßte, in ihren Tonlinien scharf ge- 
zeichnete Melodien eignen sich, so wie sie sind, sehr gut dafür. 
Andere, welche sich in weitläufigeren Neumengruppen mit vielen 
kleinen Tonschritten ergehen, müssen gleichsam exzerpiert, ihre 
Linien auf gewisse typische, ihr zugrunde liegende Hauptformen 
reduziert und diese dann verarbeitet werden. 

Auf diese Weise erhalten wir Vor- und Nachspiele, welche die 
wichtigste Anforderung erfüllen, welche derselben Natur sind, 
melodisch, rhythmisch, harmonisch wie die vorzuspielende 
Melodie, welche nicht nur den künstlerischen, sondern auch den 
praktischen Zwecken gerecht werden, klar und bestimmt Sänger 
und Hörer vorbereiten und leichter herzustellen sind als die 
weniger zweckmäßigen thematischen Versetten. 

Nach der oben mitgeteilten Gruppierung geben wir erst einige 
kurze Vorspiele. 
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a) und b) enthalten die Anfangsmotive des Offertoriums: Ave 
Maria, c) das Motiv über dem Worte Maria, d) das Anfangs- 
motiv des oben mitgeteilten Offertorium: Afferentur regi (425); 
e) das Anfangsmotiv des Offertorium: Domine Deus vom Kirch- 
weihfest. 

Diese und die folgenden Beispiele haben wir des leichteren Verständnisses 
halber in Taktform notiert, wobei die Taktarten: ^j^^ ^/^ und 4/4 frei mit- 
einander wechseln. Diese Art der Notierung dient hauptsächlich dazu, die 
Betonungen durch den einzelnen Taktzeiten eigenen Akzent etwas zu veran- 
schaulichen. Fiir den Vortrag hüte man sich vor starrer Gleichmäßigkeit der 
einzehien Zeitfolgen. Es empfiehlt sich vielmehr, so sehr als möglich die 
Freiheit des Gesangsrhythmus dabei nachzuahmen. Man halte dafür die 
Melodie vor Augen, welche vorgespielt werden soll. 

Die Nummern 136 a — e sollen mit zarten Registern vorgetragen 
werden, doch nicht zu leise. Es ist namentlich darauf zu achten, 
daß die Cantilene des Sopran deutlich hervortrete. Eine klar 
sprechende, zarte bis mittelstarke 8' Flöte dürfte sich gut dafür 
eignen. 

Das Tempo sei — bei langen Stücken wenigstens gegen Ende 
— ungefähr dasselbe wie das des folgenden Gesanges; je nach 
der Registrierung vielleicht auch etwas mehr ritardierend. Be- 
dürfen aber die Sänger infolge geringerer Selbständigkeit dieses 
Fingerzeiges, spiele man genau im Tempo, in dem sie singen 
sollen. 

Endlich machen wir darauf aufmerksam, daß nur bei e in der 
Tonart des Gesangsstückes eingespielt wurde, a, bj c gehören dem 
achten Ton an. Finale^; sollten eigentlich nach unseren oben mit- 
geteilten Grundsätzen in g eingespielt werden; das Offertorium: 
Afferentur steht im vierten Ton, welcher in unserem Falle nach 
fis transponiert wurde. Es wäre demnach ein phrygisches Vor- 
spiel mit Kadenz in fis zu erwarten. Diese Forderung müßten 
wir auch aufrecht erhalten, wenn hier die Möglichkeit geboten 
wäre, eine etwas ausgedehntere Einleitung, ein Vorspiel im eigent- 
lichen Sinne des Wortes zu machen. Dieses könnte und müßte 
der Aufgabe, das folgende Tonstück als Ganzes zu charakterisieren, 
gerecht werden und würde dann wohl, der Tonart entsprechend, 
in deren Finale schließen. Wir haben es aber gerade bei den 
Fällen a — d mit einem der zahlreichen Beispiele zu tun, bei denen 
die Melodie nicht in der Tonart streng genommen beginnt, sondern 
auf Tonstufen, welche passend mit anderen Harmonien begleitet 
werden, als dem Dreiklang der betreffenden Tonika. Besteht in 
diesem Falle, wie hier, nur die Möglichkeit mit ein paar Akkorden 
vorzuspielen, kann somit von einer eigentlichen Aufgabe des 
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Gharakterisierens unter solchen Umständen kaum oder gar nicht 
die Rede sein, so überwiegt die praktische Rücksicht, den 
Sänger, (und hier) auch die Intonation vorzubereiten, und berechtigt 
uns die Tonart zu wählen, die wir oben gebraucht haben. 

Nach einem längeren Vorspiel in der Tonart des Gesangs- 
stückes mit Schluß auf der Tonika: hier ^ (achter Ton), fia (trans- 
ponierter vierter Ton) wäre es angezeigt, die Intonation noch über- 
dies kurz vorzuspielen, z. B. : 
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Die folgenden drei Beispiele 438, 139, 4 40 zeigen die Behand- 
lung des Falles, in welchem es bei enger Aufeinanderfolge 
von zwei Choralstücken rätlich erscheint, auch das zweite mit 
einigen Tönen eines charakteristischen Anfangsmotives vorzuspielen. 
Die Frage der Modulation zwischen zwei Kirchentonarten lassen 
wir hier beiseite. (Siehe unten Kap. 21.) 138 ist ein kurzes Vor- 
spiel zu dem Graduale: Tecum prindpium der ersten Weihnachts- 
messe. Im Anschluß daran notierten wir den Schluß des Graduale, 
welchem nach kurzer Pause ein kleines Vorspiel zum anschließenden 
AUeluja folgt. Das Vorspiel zum Graduale spiele man, wie oben 
bemerkt zart; das Vorspiel zum Alleluja etwas frischer und stärker, 
vielleicht sogar mit den Registern, mit welchen man dasselbe im 
Chore zu begleiten beabsichtigt. Wir machen übrigens diese und 
derartige Bemerkungen nur mit Beziehung auf den eben vor- 
liegenden Fall. Man hüte sich, sofern wir dies nicht ausdrücklich 
beifügen, sie zu verallgemeinern und z. B. hier zu glauben, 
es müsse immer und dürfe nur so gemacht werden, wie wir es 
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eben schildern. Wir beschreiben damit nur eine von oft vielerlei 
Möglichkeiten einer Ausführung, die uns gerade für die Gelegen- 
heit besonders passend scheint, ohne damit die anderen auszu- 
schließen: 
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Nr. 139 verbindet mit dem Schluß des Introitus: In nomine 
Jesu das Kyrie IV im ersten Ton nach es transponiert. Man 
halte den Schlußakkord des Introitus etwas an, stoße nachein- 
ander einige der stärkeren Register ab und spiele p — mf das 
Kyriemotiv vor: 
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Nr. HO zeigt in ähnlicher Ausführung die Verbindung des 
Introitus: Temhüis est mit Kyrie II nach fis transponiert: 

Ky-ri - e 
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Die folgenden drei Nummern sind Yorspielskizzen zu den 
Introiten: Oaudeamus, In nomine Jesu, und Osjusti. Alle drei sind 
mit stärkeren Registern zu spielen. Nr. 144 ist in der Hauptsache 
aus der Melodie des Introitus bis zu diem festwm gebildet: 
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Nr. 4 48 gibt die Melodieteile: In nomine Jesu omne genu 
flectatur und den Schluß: in glaria est Dei Patris, Die Harmonie 
ist fast genau dieselbe, wie sie oben in Nr. 4 46 zur Gesangs- 
begleitung gegeben wurde. Auf diese Weise lassen sich in vielen 
Fällen einzelne Bruchstücke der Gesangsbegleitung zu 
Vor- und Nachspielen verwenden: 
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Bei 4 43 verläßt das Präludium gegen die Mitte zur Bildung 
einer Kadenz die anfangs aufgegriffene Gesangsmelodie, unseres 
Erachtens insofern weniger glücklich, als die bescheidenere 
Melodie des Introitus Osjusti diese Höhe nicht erreicht, das Vorspiel 
also eigentlich musikalisch mehr zu sagen versucht, als die Melodie 
enthält. Doch braucht man auch nicht ängstlich darin zu sein, 
solange zwischen beiden kein musikalischer Widerstreit geschaffen 
wird: 
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Das folgende Vorspiel ist ein Präludium zur Communio : Quin- 
que pmdentes. Es ist angenommen, daß nach einem choraliter 
gesungenen Agrncs Dei dem Organisten bis zu Beginn derselben 
etwas Zeit bleibt. Das Vorspiel ist mit zarten Stimmen und moderato 
zu spielen: 



— 124 — 



ruhig. 



144. 




Man. 







i 



r r nr 



u 



etwas lebhafter: 




I 



^ 



5 




1 j IJ J I J ^ 



fcz 



ffi? 



0?^ 






j J i j 



^ j: j. 



* 



^ 



j._ii 



£^^fcLg 



« 



4 



rt/V' CfTf^ 



i 



4-a 

-^ 



i: 



I I 



O i 



^^ 



fct 



SESS 



r 




— 125 — 



1 



S 



TTTT 



^ 



-^- 



L^' 'f ff 

^ 0— 



ISL 



\ v^ 



f 



I 



Die Nummern 145 und 4 46 sind Nachspiele, welche im An- 
schluß an das Sanctus 4 und das der Ostermesse bis zur Wandlung 
einzulegen wären. Registrierung^., Tempo ruhiger als der vorher- 
gehende Gesang: 
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In ähnlicher Weise kann man in vielen Fällen die Melodie eines 
Offertorium dazu benützen, die Zeit bis zur Praefation, oder eines 
Benedictus die Zeit bis zum Pater noster entsprechend auszu- 
füllen. Der Gedanke ist ja nicht neu. Jeder Organist weiß die 
Melodien unserer deutschen Kirchenlieder auf diese Art zu Vor-, 
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Zwischen- und Nachspielen zu benutzen. Man lerne nur die noch 
gehaltvolleren alten Choralmelodien auf der Orgel gesangvoll zu 
spielen und man wird in der schlichten Weise sie zu verwenden, 
wie wir sie kurz angedeutet haben, den Weg finden, mittels der 
Choralmotive ohne große Kunst und Mühe die Aufgabe des Organisten 
im Präludieren in befriedigender Weise zu lösen. 

Dabei ist es zweckmäßig, die kleinen, schon wegen ihrer ge- 
ringen Ausdehnung unbedeutenden Vorspiele so sehr als möglich 
einzuschränken, um z. B. nach dem OfTertorium oder Sanctus, 
Benedictus und Agnus Dei mehr Zeit zu einem größer angelegten 
und wirkungsvolleren Interludium zu gewinnen. 



21. Kapitel. 
Modulation zwischen den Kirclientonarten. 



Die Modulationen zwischen Kirchentonarten wären sehr leicht 
auszuführen, wenn wir es nur mit den Kirchentönen in ihren 
Originallagen zu tun hätten. Wir müßten dann nur von Finale 
zu Finale modulieren, erhielten also, da die Kirchentöne immer 
paarweise dieselben Finalen haben, lediglich die einfachen, mit 
diatonischen Akkorden zu bewerkstelligenden Übergänge z. B. von 
d-moll (erster und zweiter Ton) nach ermoll (dritter und vierter) 
oder f'dur (fünfter und sechster) oder g-dur (siebenter und achter 
Ton). Oder von e abwärts nach d-moll^ aufwärts nach f oder g 
usw. Alle diese Modulationen können direkt ohne eigentliches 
Modulationsmittel ausgeführt werden, da die diatonischen Akkorde, 
welche in Frage kommen, eine unmittelbare Verbindung gestatten. 
Durch die diatonische Hauptkadenz in der Tonart, nach welcher 
man modulieren soll, käme die Überleitung zum Abschluß. Wir 
geben im folgenden einige Beispiele: 
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Beispiel 147 zeigt eine Überleitubg von einem Schlüsse des 
vierten Tones auf e zum Kyrie der zwölften Messe: achter Ton 
auf ^; 4 48 ist Überleitung von einem Schlüsse des achten Tones 
auf g zum Kyrie der vierten Messe auf d (Intonation auf a). 

Man spiele derartige Übergänge in der Regel etwas schwächer 
als die Begleitung eines vorhergehenden Chorgesanges, doch nicht 
zu schwach und nehme dabei das Tempo ruhig, getragen, damit 
die Modulation in ihrer Eigenschaft als Überleitung zur Geltung 
komme. 

Die Aufgabe wird aber in der Praxis darum meist etwas 
weniger einfach, weil man es in der Regel mit transponierten 
Tonarten zu tun haben wird, sei es, daß beide Tonarten versetzt 
werden müssen, sei es, daß dies nur bei einer der beiden der 
Fall ist. Dabei kann es vorkommen, daß die vermittelnden Har- 
monien keiner der beiden Tonarten leitereigen sind, was jedoch 
nichts verschlägt. Man moduliere einfach auf die relativ beste 
Art nach den in der Harmonielehre mitgeteilten Regeln in die zu 
erreichende Tonart oder eine ihr nahestehende vielleicht leichter 
zu erreichende und suche mit diesem Übergang die der Endton- 
art in ihrer Transposition zugehörige diatonische Schlußkadenz zu 
verbinden. Die im vorhergehenden Kapitel unter einem anderen 
Gesichtspunkt mitgeteilten Beispiele Nr. 139 und 140 können auch 
hierfür als Muster^ dienen. Wir fügen hier noch einige bei. 

a) Schluß im achten Ton auf g; Beginn erster Ton auf e ^fjf. 
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b) Schluß im achten Ton auf fis 5 jf; Beginn erster Ton 

auf e 2 #, 

Ky-ri - e 
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c) Schluß im fünften Ton auf ^ 3 H; Beginn achter Ton 
auf g. 
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d) Schluß im fünften Ton auf es i\^; Beginn achter Ton 
auf g, 
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e) Schluß im sechsten Ton auf 5^ 2 |f; Beginn achter Ton 
auf g. 
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f) Schluß im sechsten Ton auf o« 3 [? ; Beginu im achten Ton 

Ky-ri - e 
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g) Schluß im zweiten Ton auf g ^);\ Beginn im ersten Ton 
auf d. 
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h) Schluß im ersten Ton auf e SJ|; Beginn im ersten Ton 

auf d. 
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Wie man aus Beispiel 455 und 456 ersieht, kann man leicht 
sogar in die Lage kommen, zwischen zwei Tonsätzen modulieren 
zu müssen, welche Tönen mit derselben Tonika doch in verschie- 
denen Transpositionen angehören. Nr. 4 55 zwischen dem zweiten 
und ersten Ton, dürfte häufig vorkommen, ebenso eine Modulation 
zwischen dem siebenten und achten Ton. Etwas seltener ist der 
bei 456 behandelte Fall: Modulation zwischen einem und dem- 
selben Ton auf verschiedenen Tonhöhen. 
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Die Aufgabe des Überleitens kann und soll man sich in vielen 
Fällen dadurch erleichtern, daß man, soweit dies möglich ist ohne 
den Gesang zu benachteiligen, die Tonhohen sich so wählt, 
daß eine Modulation entweder überflüssig wird, oder doch 
leicht ausführbar ist und darum natürlich und ungezwungen 
klingt. Das ist um so wichtiger, je kürzer die Zeit ist, welche dem 
Organisten für diese Art von Überleitungen zur Verfügung steht. 
Liegen da die Tonhöhen der zu verbindenden Gesangsstücke zu 
weit und unbequem voneinander, dürfte es schwer halten, mit 
den wenigen Akkorden, welche die Zeit einzuschalten gestattet, 
eine befriedigende Wirkung zu erzielen. So wäre es recht unge- 
legen, wollte man oben in Beispiel 149 den achten Ton Finale g 
mit dem ersten Ton Finale es verbinden; nicht weil eine Modu- 
lation von g-dur nach es-moU besonders schwierig ist, sondern 
darum, weil sich der Klangeffekt des achten Tones auf g während 
des Introitus {Benedieta sit) so im Hörer befestigt hat, daß er 
durch die wenigen Modulationsakkorde nicht in dem Grade 
paralysiert werden kann, daß man eine so fern liegende Harmonie- 
folge, wie sie das Kyrie 4 auf es-moll mit sich bringt, nicht noch 
während dessen ersten Akkorden als etwas Fremdes und Unver- 
mitteltes empfinden müßte. Wünscht man das Kyrie auf es zu 
singen, so verlege man womöglich den Introitus auf die Finale ges 
oder gar f, von wo aus die Überleitung nach es des ersten Tones 
sich viel natürlicher und ganz befriedigend ergibt. 

Bei Beispiel i51 : Verbindung des Introitus fünfter Ton (Lög^ier- 
bar) auf d mit Kyrie 7, achter Ton auf ^, ist ein sehr schöner 
Anschluß möglich, wenn die Sänger imstande sind, das Kyrie auf 
der Finale a 2 j( zu singen. Es würde sich dann mit seiner 
Intonation: h a g direkt an den Schluß des Introitus auf d an- 
fügen. 

Bei etwas schwierigeren Verbindungen erreicht man nicht selten 
eine gute Wirkung, wenn man nicht in die Tonart des folgenden 
Satzes moduliert, sondern in eine leichter erreichbare, klanglich 
der erstrebten verwandten Tonart, von der man dann direkt 
den kommenden Satz intonieren kann. Wir haben schon bei 
unseren Bemerkungen über die Vorspiele darauf hingewiesen, es 
sei nicht strenge gefordert, das Vorspiel in der Tonika des fol- 
genden Satzes zu schließen. Wichtiger als das ist die innere 
Harmonieverwandtschaft zwischen Vorspiel und Melodie. 
Man kann sie sich für die Überleitungen sehr zunutze kommen 
lassen. Nach ihren leitereigenen Harmonien ist ohne Zweifel mit 
dem ersten und zweiten Ton (Finale d) f-dur nahe verwandt; eine 

9* 
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Intonation des ersten und zweiten Tones nach einem Vorspiel in 
f (für den zweiten Ton, der meist transponiert werden mu£, z. B. 
Finale g Vorspiel h^ur) häufig sehr wohl möglich. Könnte man 
also in unserem Falle durch einfache und natürliche Modulation 
/-dur erreichen, so wäre das genügend und bliebe gegen eine 
solche Verbindung nichts einzuwenden. Mit den Harmonien des 
dritten Tones Finale d sind eng verwandt die hauptsächlichen Akkorde 
der criur Tonart; mit denen des vierten Tones, Finale e, die von 
cMHoll; mit denen des siebenten Tones z. B. Finale d, die Akkorde 
von g-durj des achten Finale g, die der c-^ur Tonart usw. Bei 
Tonsätzen des fünften und sechsten Tones wird man in der Regel 
die Modulation nach deren Finalen ausführen. 

Das folgende Beispiel 457 verbindet den ersten Ton Finale e 
mit dem achten Ton Finale fis mittels einer Modulation nach h-dur. 



n- e 



157. 




Beispiel 158 Finale g-moll des vierten Tones mit dem achten 
Ton Finale g-dur (Ostermesse) mittels einer Modulation nach c-dur. 



Ky - ri - e 
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Diese wenigen Beispiele genügen, das Gesagte für die vielerlei 
Möglichkeiten der praktischen Verwendung zu beleuchten. 

Die Anordnung der Modulation verdient aber auch Beachtung 
bei längeren Zwischenspielen, wie solche beispielsweise zwischen 
Offertorium und Praefation, Benedictus und Pater noster, Agnus 
Dei und Communio auszuführen sind. 
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Spielt man frei, dann wird es geraten sein, die Modulation 
womöglich so in den Verlauf des Interludiums zu verweben, daß 
sie möglichst wenig auffallt. Zwar bleibt sie ja stets in diesen 
Fällen mehr oder minder ein Notbehelf. Darum je geschickter sie 
in den Gang der Harmonien verteilt wird und je weniger die 
Übergänge hervortreten, um so besser. Vor allem hüte man sich 
davor, zu lange in der Ausgangstonart oder auf verschiedenen 
harmonischen Zwischenstufen zu verweilen, sonst könnte man 
leicht genötigt sein, die Modulation noch am Ende des Zwischen- 
spieles gewaltsam oder so gut es dann noch geht, anzuhängen. 
Das wird immer einen wenig angenehmen Eindruck machen. 

Spielt man solche längere Zwischenspiele nach Vorlagen, so 
raten wir diese entweder in der Tonart des folgenden Gesanges 
oder in einer ihr mehr verwandten zu wählen, damit man auch 
in diesem Falle nicht das Spiel mit einer Modulation abschließen 
muß. Viel besser wird es sein z. B. nach dem Offertorium: Veritas 
mea auf g-moll (zweiter Ton) in einem allmählich stärker werdenden 
Vorspiel nach g-^ur zu modulieren, sein Interludium in dieser 
Tonart zu spielen, zu schließen und nach einer kleinen Pause den 
Beginn der Praefation einfach, ohne weitere Modulation, zu into- 
nieren: 
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22. Kapitel. 
Die Kezitationsliarmoiiieii. 



Als Rezitationston wähle man eine dem Sänger bequeme Ton- 
lage. Da das Rezitativ in der Liturgie, soweit es an die Stelle 
der sonst zu singenden Stücke treten darf, nur als Notbehelf 
anzusehen ist, empfiehlt es sich den Ton nie in auffallender 
Höhe zu nehmen. Aus demselben Grunde soll auch die har- 
monische Behandlung des Rezitativs immer eine bescheidene 
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sein, nicht nur bezüglich der Registrierung, sondern auch in ihrer 
ganzen Anlage. Man betrachte den Rezitationston als Finale, 
wähle einige einfache unter sich verwandte Akkorde, bei deacn 
der Rezitationston Akkordbestandteil ist und verbinde dieselboi 
nach den Regeln, welche die Harmonielehre über den »Orgelpunktc 
mitteilt. Durchgehende Noten und Akkorde sind demnach zu- 
lässig, Modulationen nach Tongebieten, die mit dem Rezitationstone 
unvereinbar sind, auszuschließen. 

Die Akkordfolge sei ruhig und getragen, nicht zu lebhaft und 
aufdringlich, damit der vorgetragene Text leicht verstanden werde. 
Bei längeren Rezitationen ist es angezeigt, die einfachen Akkord- 
verbindungen durch ein bescheidenes figuriertes Spiel zu unter- 
brechen bzw. zu ersetzen. Es ist von guter Wirkung und 
wünschenswert, daß der Organist auch bei Begleitung der Rezitation 
die Interpunktion des Sängers beachtet und seinen Akkord- 
wechsel darnach einrichtet. Dasselbe gilt von der Schlußbildung, 
die meist durch Vorhalte bewirkt wird, die sich in Bezug auf 
Spannung und Auflösung nach dem Rhythmus der letzten, etwas 
gedehnt vorgetragenen Schlußworte richten können, z.B.: Rezi- 
tation auf f: 
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Sacerdötes ejus induam salutäri, et sancti ejus exultatiöne 




E 




-^, M. 



i 



n 



-»i- 



-Or 



3: 






exultdbunt. T. Illuc prodücam cornu David : parävi luc6rnam Christo meö 





Allelüja, AUelüja: T. Jurä.vit Dominus et non poenit^bit eum, 



W 



f-^: 



